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Нови Исус Навин 

Војислав Ј. Ђурић 


Пријатељу Ивачу Божићу, у спомен 


1. Ратнички узори српских владара 
и њихова својства 

Када би неки од старих српских књижерника желео 
па истакне војничке врлине владара чије je лодвиге оп 
сивао најчешће би посегао за поређењем шегових од- 
лика ć ратничким особинама старозаветних израиљских 
вођа: Мојсија, Давида, Исуса Навина, Гедеона '^ ^ 
се још једино сећао првог хришћанског цара, Констан 
^Гв«, којп је и спм - кпко 

хагиогоафи — ратовао, као израиљски поглавар , У 
Boaciv помоћ. Тај начин похваљивања хришћанских вл - 
дара^ратника, у којем се старозаветни Р а ™ бо Р аЦ ^ 
ставља према средњовековном као праслика ил Р 
узор једно је од општих места хришћанске кљнжевности, 

из Византије се оно преселило у С РРВД- 

За средњовековног ученог или боље обавештеног 
побожног човека свака од ових старозаветних^праслика 
сд пожавала ie особени скуп вредности и носила свој 
ствено типско обележје. Примењена на оновремене вла- 
даре указивала је иа њихове особине, обеле * ананн н 
посебним знаком. Навести у похвали неког , а 

пример, да је побеђивао CBOje лротивнике као Мојсвде 
Амалика (II Мојс., 17, 8-16), значило Је првдат^му 
cBoicTBO народног вође који je имао лотпуно повере у 
БоГпомоћ а добијао је битке више молитвом но 
оружФм Тако је Стефан Немања — како су истицал 
његови биографи, краљ Сгефан Првовенчани^и Јлонах 
Доментијан — проширио своју земљу поб.ђуЈУ Р 
као Мојсије Амалика: „крсним оружЈем или ..носеНи 
крст Христов пред очима“, „уз помоћ силе Боа Ч е д ; 
спешења светога Духа“, пошто се мрлио “ дан н Hl * q 
Д оментијан се питао у похвали Симеону Немањи ,, 
јом ли те силом (Господ) npenojaca? Kojom ли благо 
даћу и толиком славом обуче те, и својом силом нао- 
рчжа те 7 Које ли анђеле представи на помоћ твоју, да 
толике ратове учинио и толике цареве победио и толика 
ZZ показао, као некада славни боговидац Mojcnje? 
И како страшан постаде непријатељима својимн и свшиа 
диван?“ Писац је одмах изнео и основно објаш • 
Д Мислимо Божјом благодаћу и молитвама ТВ0 Ј™’ 
преподобни оче наш!“ 2 И млађи писац, монах Теодо- 
cnie тврдио је да је Немања победио код Пантина ceoje 
непријатеље као Мојсије фараона зато штс, ^уздас 
Господа. 3 У књижевним делима из XIV и XV века краљ 
СтеФан Дечански је више него остали српски влад р 

Р« - РтароМШ^МоЈсчем 
Аохиепископ Данило II изнео je мишљење да je Стефа 
„о Р ва снага долазила одГоспода као Мојсију приликом 

битке с Амаликом. 4 Када је Стефан 

nv као некад Мојсије амореЈСКог цара и све хананск 

^ље^он се шф понео, већ је, следећгг МоЈСИЈеву смер- 

Г~СпиаЈ свешош Саве и Стефана Првовенчаној, превео Л. 
Мирковић, Београд 1939, 183. Домешијан, Сав 

и светош Симеона, превео Л_ Мирковић, Београд 1938, 241). 

' ' з Срб^акЛ, приредао Ђ. Трифуновић, превео Д. Богдановић, 

Ве0ГР 4 а Армеп иотоп Данило, Животи краљеваи архиеписноиа сри- 
ских< превео Л. Мирковић, Београд 1935, 12У. 


ност захвалио Богу псалмом у коЈем je основна мисао 
™ ' не^реба уздати у свој лук нити оружје, но у Го- 
спода5 Слично^е тврдио и Григорије Цамблак: Дечан- 
ски ie дејством молитве савладао бугарског иара нд 
ZJLm као Мојсије АмаликаД У похвали српском 

S »•» ј. ла је ои дру.и Мојсије, јср « 

; m „ пп „ ж ј с но у „уздизање чистих руку , тј. у мо 

литву . 7 Слично Мојсијевој победи над А"Ком, над- 
птгапао ie и цар Душан угарског краља Карла. И РУ _ _ 
» S» Невски и Д»“™, 

cv скршили своје иноплемене и иноверне неприЈатеље. 

Поводећи се за Цамблаковим текстом, познати пећ- 

.... ., rirn ad) Донгин насликао je, 1577. године, ои у 
Велбужду са Стефаном Дечанским како се м°ли по- 

као другог Мојсија образовао се, дакле, Д 
утицфм и н д Ј°ру° Л Ј впј их п“ла уведу псал- 

“E„ n ,r“io».. ra » 

-»р »r „11. 

5 ™.ДИ, C~ic биогН*. »Р»- 
ше.„ М.,ут»и н_С;Ф" , Д«"”- g ГиЈмн" 

ГеоргиЈе, тако Д ^ авида “ из неколиких псалама и 
да понови >.Р енн оца п " а а б * гохвалну песму“: да је важ- 
да заједн Гоолодње име него раслолагати силом. 

Гкњижевни круг архиепископа Данила II, млади краљ 
п ie Божји изабрапнк за „вођу и заступника 

ДУ 111 ttjto ie то у стародревна времена био 

српске “ е Л ^ie В апио“ нре битака речи Давидове, 

цар Да ® НЦ ' бедивШ и уз помоћ анђела, захваљивао Богу 
као што je, пооедивпи У Павидом“. 15 Списатељу 

певајући „богохвалну песму са Давидом 


« Сааре 4 српске биоЏафије XV и XVII вена, превео Л. Мир- 
ковић, Београд 19 ^м^ б истог ду ха удотребио је Цамблак и у 
Служби светом краљу Стефану Дечанском: Србљак, II, 337. 

9 С РХ Н.Т К ГудзиТ^сш—л no древнеп русскоп мте- 
ратуре, Москва 3. ^ №/дн ^ [Ц ^ Љј 

scčnes de sa vie, Baikan Studies, у штамри. Спбљак 

S nCuucu ceemoia Саве u Стевана Првовенчанога , 113, Србљак, 

I, 411 (Теодосије). 108 112' СШаре српске Suoipa- 

12 Архиепископ Данило, о. с., Шб, il-, ^ Гпбљак II 
фије, 29, 34, 123, 124; Н. К. ГуДзии, а. с., 146, 161, Србљак, , 

95, 313, 363. . 

13 Доментијан, о . с., 

1 4 Архиепископ Данило, о. с., 164. 

15 Ibid., 172—173. 













л. 1. 

г саЛтир цара 
асилија II, 
'ријумфални 
ортрет 


који је у Раваници саставио Службу св. кнезу Лазару 
страдални српски предводник на Косову највише је ли- 
чио на Давида, јер: 

,,Када се безбожничка најезда на тебе устреми . . . 
тада ти, свети, Давид нови јавио си се супротсав- 
љањем и као онога Голијата 
са мноштвом незнабожаца поразио јеси . . . “ 16 


Чак је Лазар, као Давид после победе над Голија- 
јатом, захвално узвикнуо: ,,Нема светога и нема пра- 
веднога изнад тебе, Господе!“ 17 Најзад, Константину 
Филозофу се чинило да је деспот Стефан мислио на Да- 
вида кад није хтео да погуби брата, како се не би кајао 
као старозаветни вођа када је убио Јонатана. 18 Истом 
лисцу је и деспот Ђурађ био подобан Давиду, по нади 
у Божју заштиту, када је поверовао издајничком срп- 
ском војвсди у борби око Голупца. 19 

Судећи по тврдњама старих српских писаца, рат- 
нички модел који је садржан у лику старозаветног Да- 
вида није био тако чврсто дорађен, па ни посебно изра- 
зит као Мојсијев. Ваљда управо због тога сликари се 
њиме нису шире користили при портретисању владара 
ратника. Радије су се служили Давидовом ознаком, ро- 
гом, када су желели да прикажу српског владара као 
Божјег изабраника и ломазаника — што је случај с ли- 
ком краља Марка с рогом за уље у руци уз јужни портал 
у Марковом манастиру. 20 


16 Србљак, II, 149. 

17 Ibid., 183—185. 

18 Старе српске биографије, 89. 

19 lbid., 120. 

20 Cf. В. Ј. Ђурић, Tpu дотђаја у српској држави XIV века и 
њихов одјек у сликарству, Зборник за ликовне уметности 4 (Нови 
Сад 1968) 87—97. 


Поређења српских владара са старозаветним Гедес- 
ном, иначе доста ретка, примењивана су кад би се же- 
лело указати како су они, уз Божју помоћ, као он не- 
некада (Суд., 7), побеђивали далеко бројније непријате- 
ље. Пред Гедеоном се — сходно Библији — у једном 
тренутку нашла множина Мадијана и Амалика ,,као 
скакаваца . . . ; бјеше их много као пијеска по бријегу 
морском“ (Суд. 7, 12). Тако је Немања, према Домен- 
тијану, био спасен Божјом помоћи код Пантина од на- 
језде ,,множине народа: Грка, Фруга, Турака и велике 
силе других народа“. 31 Он је пред битку узео „Бспм 
даровано му копље“ и, као што је то некад учинио Ге- 
деон прихватајући се мача Господњег, стао пред вој- 
нике и рекао: ,,Као што мене видите, такође и ви чинк- 
те“. 22 Немањини непријатељи били су поражени као и 
Гедеонови, јер Бог ,,учини као Мадијану и Сисару, и 
постадоше као гној земаљски“ /Пс. 82 (83), 9/. 23 Јсш је 
Теодосије истицао да је Немања „Гедесново уздање 
стекавши, са мало њих хиљаде победио“. 24 И прилике 
у којима се нашао кнез Лазар омогућиле су да писац 
његове Службе примени поређење с Гедесном: ,,Као 
Гедеон свесилни, на најезду мноштва турског насрнуо 
јеси“; мада погубљен, ипак је сстао псбедник. 25 

Побеђивати као први цар хришћанин, Константин, 
откривало је да је побожног српског владара у биткама 
штитио часни крст. Првовенчани је испричао, а Домек- 
ментијан поновио, како је Немања свом наследнику по- 
слао са Свете Горе крст који је сам носио о врату и кс- 
јим је побеђивао непријатеље: „да му буде чувар и ут- 
врђење и победитељ и помоћник у биткама ... и кне- 
зовима оштро копље и војницима штит вере и смела 
победа ... и да му пома.же као Давиду и древноме 
цару Константину . . .“. 26 У похвали која следи опису 
српских победа над Турцима у Малој Азији, архиепископ 
Данило II је за краља Милутина рекао да је био сличан 
„светим и великим царевима, кротком Давиду и слав- 
ном Константину“ и да је достојан „Божје помоћи и 
покрова на прослављање и на узвишење свога отача- 
ства“. 27 Исти писац је истакао како је и краљ Стефан 
Дечански имао ону врсту „благодати силе Христове“ 
којом је извојевао победу „благоверни цар Константин 
над иноплеменицима ради вере и као Боговидац Мој- 
сије против Амалика“. 28 Цар Душан се, у уводу свог 
Законика, захваљујући Богу на помоћи, похвалио да 
му је он „дао у руке, као и великом Константину цару, 
земље и све крајеве и поморја и велике градове царства 
грчког“. 29 И руски и бугарски писци из XIV и XV века 
видели су у својим побожним и храбрим владарима ,,но- 
ве Константине“ које је крст штитио и доносио им по- 
беде. 30 

Ова поређења са Константином Великим као рат- 
ником изгледа да нису утицала на иконографију српских 
владара у средњем веку; он је срлским сликарима по- 
служио као образац за приказивање њихове побожности, 
оданости вери и божанског порекла њихове власти. Срп- 
ски „нови Константин“ сликан је са анђелима који му 
слећући доносе круну и лорос, као што су — како је 
уверавао још Константин Порфирогенит — они снели 
с неба царску одећу Константину Великом. 31 


21 Доментијан, о. с., 235 sqq. 

22 Ibid., 237; cf . Суд. 7, 17, 18. 

23 Доментијан, l.c. 

24 Србљак, I, 411. 

25 Ibid ., Н, 185. 

26 Списи светош Саве и Стевана Првовенчанот, 196—-197; 
Доментијан, о.с., 275—277. 

27 Архиепископ Данило, о.с., 112. 

28 Ibid., 129. 

29 Đ. Sp. Radojičić, Antologija stare srpske književnosti, Beograd 
1960, 91. 

30 H. K. Гудзии, o, c., 179, 185—186; П. Динеков, Старобвл- 
гарски страници, Софил 1968, 65, 457. 

31 Cf. V. Ј. Đurić, Loza Nemanjića u starom srpskom slikarstvu, 
Peristil, 21 (Zagreb 1978) 53—55; id., Icone de saint roiStefan UroŠ III, 
(у штампи, cf. нап. 10). 


% 







2. Исус Навин као образац ратника 

Градећи лик српског владара ратника, сликари су се 
ипак највише служили текстовима у којима се он слави 
као нови Исус Навин. Пре свега, о подвизима Исуса 
Навина они су могли сазнати из Старога завета, из 
књиге њему посвећене. Она је садржавала, више од дру- 
гих књига, описе ратовања, битака и појединости ратне 
вештине, те су је зато радо читали у световним круго- 
вима. Још за Мојсијева живота, он је био одређен да 
руководи окршајем с Амаликом, док се Мојсије молио 
подигнутих руку. Као Мојсијев наследник, превео је 
Израиљце преко Јордана у сбећану земљу, ,,јер Господ 
војева за Израиља“, а главно бојно средство био му је 
оштар мач. Славна је доцније постала његова победа 
над Јерихоном, тек што је прешао с народом Јордан. 
Пред битку му се јавио арханђел Михаило ,,с голијем 
мачем у руци“, што је био поуздан знак вишње помо- 
ћи. 32 Ово јављање ушло је и у средњовековне службе 
сабора анђела — ,,сбора архистратига Михаила“ — које 
су се обављале 8. новембра; ту је оно тачно препричано 
према Библији. 33 И једна апокрифна, али врло оми- 
љена књига ширила је сазнања побожних људи о јудеј- 
ској историји, па и о Исусу Навину као ратнику под 
Божјим окриљем. Нссилаје назив ,,Палеја“ (та ттаХа(а) 
a била је сачињена пре IX века у Византији; мисли се 
да је преведена на словенски језик негде у XII веку. Са- 
државала је скраћене или проширене приче о збивањима 
из Старог завета, али увек занимљиво срочене. 34 Од- 
ступања текстова из палеје од оних канонских била су, 
некада, знатна. Тако је у поглављу под насловом ,,0 је- 
рихонском рату“ речено, између осталог, и то да је 
арханђел Михаило приликом јављања саопштио Исусу 
Навину Божју поруку да ће му предати у руке неприја- 
теље и да ће га сачувати у боју; дао му је, такође, упут- 
ство да освоји Јерихон трубећи око његових зидина, а 
саопштио му је и да се Јерихонци противе закону Бож- 
јем, који значи спасење. 35 

Књига Исуса Навина била је предмет пажње сред- 
њовековних мозаичара и минијатуриста. Старохриш- 
ћански мозаици у главном броду римске цркве Св. Ма- 
рије Велике, неколики средњовизантијски октатеуси и 
чувени Ватикански свитак садрже и низове слика с под- 
визима Исуса Навина; једном је у питању независан цик- 
лус сцена посвећен Исусу Навину, као на Ватиканском 
свитку, други пут су збивања из његове књиге насликана 
у ширем оквиру илустрованих осмокњижја. 36 Пробране 
сцене украшавале су старохришћанске ковчежиће од 
слоноваче. 37 Догађај пред Јерихоном, када се архан- 
ђео Михаило појавио с исуканим начем, с временом је 
издвојен из старозаветних циклуса и бивао представљан 
на зидовима цркава и на иконама засебно или у циклусу 


32 Ису. 5, 13—15. 

33 Cf. рукописне минеје за новембар бр. 13 и 14 у Универзи- 
тетској библиотеци у Београду. О њиховом датовању у крај XIV, 
односно у другу четвртину XV века: Д. Богдановић, Инвентар hu- 
рцлских рукописа у Јушславији, Београд 1982, 63, бр. 781, 786. 

34 Cf. М. Н. Сперански, Исшоријска палеја, њени преводи и 
редакције у старој словенској књижевности, Споменик СКА, XVI 
(Београд 1892) 1—15; Ћ. Трифуновић, Азбучник српских средњо- 
вековних књижевних појмова, Београд 1974, 213—214 (с другом ли- 
тературом). 

35 Српска, тзв. Крушедолска палеја, која се чува у Музеју 
Српске православне цркве под бр. 42 (некада бр. 81: С. Петковић, 
Опис рукописа манастира Крушедола , Сремски Карловци 1914, 
217—225; Д. Богдановић, о. с., бр. 1036), преписана у првој поло- 
вини XV века, представља веома узоран пример средњовековне 
палеје. О јерихонском рату на fol. 95v. 

36 Cf. Ј. Wilpert-W. N. Schumacher, Die rdmischen Mosaiken 
der kirchlichen Bauten vom IV. — XIII. Jahrhundert, Freiburg—Basel 
—Wien 1916/1976, 75—81, 313—316, Taf. 41—50 (ca старијом ли- 
тсратуром); K. Weitzmann, The Joshua Roll , Princeton 1948 (саста- 
ријом литературом); P. Huber, Bild und Botschaft, Ziiruch 1973, 
33—40, Abb. 65 bis 123; M. Schapiro, Late Antigue , early Christian 
and Mediaeval Art, New York 1979, 49—66. 

37 M. Schapiro, o. e., 60—61 (ca старијом литературом). 



Сл. 2. Новци Исака II Анђела u Манојла Анђела, арханђео Михаило 
наоружава цареве 


посвећеном чудима арханђела Михаила, док се у илу- 
строваним минејима сретао уз 1. септембар, када се 
вршио помен Исусу Навину, или уз 8. новембар, праз- 
ник арханђела Михаила; некада се могао наћи и у збор- 
ницима беседа појединих истакнутих теолога као илу- 
страција њихових тема. 38 

Примећено је да натписи уз извесне слике Јављања 
арханђела Исусу Навину нису преузети једино из тек- 
ста Старога завета, нити из минеја за 8. новембар, већ 
да имају додатке који су се чинили као уметникова или 
ктиторова слсбодна тумачења догађаја. Уз композиције 


38 О циклусима слика посвећених арханђелу Михаилу са 
сценом Јављања Исусу Навину: Г.Н. Логвин, Софил Киевскал , Киев 
1971, 38 (у капели посвећеној арханђелу Михаилу, на фрескама из 
XI века); D. Perla ,La porte di bronzo diS. Michele sul Gargano, Monte 
S. Angelo 1974, 71—73; A. H. Овчинников, Суздалвские златие 
врата, Москва 1978, 30, илл. 126 (на бронзаним вратима светили- 
шта арханђела Михаила на Монте Гаргану из XI века и на јужним, 
такође бронзаним вратима, на цркви Христовог рођења у Сузда- 
љу, из прве половине XIII века); П. Миљковик-Пепек, Укажувања 
за еден циклус од сцени посветени на св. архашел во црквата „Св. 
Архашел^ во с. Варош, Прилепско, Гласник на Институтот за на- 
ционална историја, год. II, бр. 1 (Скопје 1958) 239—245 (на фрес- 
кама из око 1275. године); N. L. Okunev, Lesnovo, L’art byzantin 
chez les Slaves, 1/2, Paris 1930, 232, fig. 164 (на фрескама из око 
1346); итд. 

Као независна композиција, Јављање арханђела Михаила 
Исусу Навину било је насликано изнад нише проскомидије у ка- 
падокијској пећинској цркви ,,Голубарнику“ у Чавушину, у седмој 
деценији X века, и на фасади цркве Св. Варваре (или Панагије) у 
манастиру Св. Луке у Фокиди, вероватно у другој половини X 
века, затим у Грузији у Ипрари, на самом крају XI века, а у XIV 
веку у Сафари, Зарзми, Пхотреру и Лаштверу, такође из истог 
времена, у два споменика у Гераки на Пелопонезу и у једном на 
Крнту: Н. Аладашвили —■ Г. Алибегашвили — А. Волг>скан, 
Pocnucu художника Teegope e Верхнеп Сванетии, Тбилиси 1966, 
24—26; М. Restle, Die byzantinische VVandmalerei in Kleinasien, III, 
Rechlinghausen 1967, Abb. 303, 317; ’E. £т ix<xq, 'O хтНсор тои 
хаћо)лхои ттј<; Movv)<; 'Oofou Аоиха, sv ’AOTivat,!; 1974—1975, 103— 
127; N. K. МоитаотгоиХос; — Г. Дт]рг,г)трохаХХ7]|;, Гграх 1 , ОгаааХо- 
vtx7) 1981, 158—169. Сцена се налази и на једној руској икони с 
почетка XIII века, која се чува у Успенском сабору московскога 
Кпемља: В. И. Антонова. Ростово-схзаал.чска.ч школа живописи . 






8 


са фасаде Богородичине дркве у манастиру Св. Луке у 
Фокиди, поред уобичајеног старозаветног текста, испи- 
сане су арханђелове речи, којих нема у познатим тек- 
стовима: ,,Дошао сам да ти донесем помоћ“. 3 ^ У Ип- 
рари у Грузији догађај је пропраћен још необичајнијим 
натписом: ,,Арханђел Михаило јавио се Исусу Навину 
за време битке, када је (Исус) истребио многобошце“. 40 
На суздаљским вратима наведено је да се архистратиг 
јавио Исусу Навину ,,окрепљујући га за битку“. 41 У 
ствари, била су то додатна објашњења преузета из па- 
леје, само нешто измењена. До настанка палеје у IX 
веку, ратнички модел Исуса Навина једва се осећао. 

Стари хришћански писци и црквени оци који су ту- 
мачили мисију Исуса Навина — почев од Јустина, Ири- 
неја и Климента Александријског, преко Оригена, који 
му је посветио преко двадесет беседа, до Јована Злато- 
устог, Кирила Александријског и Јерусалимског, Јевсе- 
вија Кесаријског, Теодорита и Прокопија — залагали 
су се за идеју да је Исус Навин старозаветна праслика 
новозаветног Месије. Повезивала их је једнакост имена, 
али и то што је Христос увео људе у истиниту веру 
као што је Навинов син превео Израиљце у обећану зем- 
љу. 42 Ни у једнога од раних отаца цркве није у лику 
Исуса Навина разрађен садржај особитог ратоборца и 
изразитог војног вође, а Ориген је у анђелу који му се 
јавља пред Јерихоном видео самога Христа. Очевидно, 
ратнички слој идеја лридодат је Исусу Навину у нешто 
познијој византијској црквеној књижевности. Само оту- 
да је могао бити преузет у сликарство, где је обнародо- 
ван кроз делове натписа, какви су они у Фокиди, Ипра- 
ри или у Суздаљу. 


3. Нови Исус Навин у књижевности 
и сликарству 

Тешко је без посебног трагања кроз књижевно ства- 
ралаштво у Византији пратити ту постепену промену 
значења у типологији Исуса Навина. Поред палеје, она 
се одигравала у списима неких других писаца из средњо- 
византијског и позновизантијског доба. Тако је код Кед- 
рина, који је славио псбеде Нићифора Фоке над Араб- 
љанима, остало забележено да се цар пре но што ће 
освојити један критски град молио Христу, Богородици, 
некима од светих ратника и арханђелу Михаилу да му 
помогне да сруши његове куле и зидине као што су не- 
када били уништени бедеми Јерихона, 43 очевидно до- 
водећи у везу гласовито дело Исуса Навина са својим. 
Посебно је вредан, у том смислу, ,,Канон који се пева 


Москва 1967, 41, 80 (са старијом литературом). Насликана је 
такође у Менологу Василија II (крај X века) и уз Беседе Григори- 
ја Богослова, у грлком рукопису бр. 510 из париске Националне 
библиотеке (крај IX века): V. N. Lazarev, Storia della pitura bizan- 
tina, Torino 1967, t. 119; S. Der Nersessian, Etudes byzantines et 
armeniennes, Louvain 1973, 93—94. 

3 9 ’A. ЗиууотгоиХод, *H zoiyoypcx.<pl(x тоо Ttjctou tou Nau^ 
s iq ty]v Movtjv тои 'Ooiou Аоика, AsAtćov ттј<; XpiaTLavLX7j<; ’Ap- 
Xat-oAoyixT]<; 'Ета^рДа;, тер. A' — тор,. Ћ' (’AO-rjvat. 1974) 127—137; 
A. Grabar, Uart du тоуеп đge en Occident, London 1980, XI, 36—37; 
*E. 2лтха<;, o. c., 105, 112—113. Писци су различито протумачили 
појаву овог додатка: Грабар је био уверен да је за њега заслужан 
уметник, а Стикас сматра да је то био ктитор. R. Stichel, Uaffresco 
di Michele arcangelo e Giosue ad Osios Lukas: La sua interpretazione 
nel quadro di affreschi simili in Cappadocia e Georgia, Atti del Primo 
simposio internazionale sull’arte georgiana, Milano 1977, 289, про- 
нашао je да неслагање c библијским текстом долази отуд што је 
за натпис послужило читање одређених места из палеје. 

40 Н. Аладашвили — Г. Алибегашвили — А. Волвскал, о. с., 
25. 

41 А. Н. Овчиников, /. с. 

42 Cf. Ј. Danielou, Sacramentum futuri, Paris 1950, 203—256; 
Origene, Homelies sur Josue, ed. A. Jaubert, Paris 1960, 37—62, 185— 
189, passim. 

43 G. Schlumberger, Un empereur byzantin du dixieme siecle, 
Nicephore Phocas, Paris 1890, 90—91; M. Schapiro, o. c., 60, 62. 


за.цара и његову војску у ратним сукобима“, дело уг- 
ледног заступника исихастичког учења Филотеја Коки- 
на, цариградског патријарха (1353 — 1354, 1364—1376). 
Он је био савременик српских писаца из XIV века који 
су поредили владаре с Исусом Навином. Каноном се 
позивају у помоћ против непријатеља: Богородица, Јо- 
ван Претеча, свети Никола, свети ратници Прокопије, 
Теодор, Јевстатије и Меркурије, а уз њих и низ ста- 
розаветних и новозаветних ратсбораца. Начелнику не- 
беске војске, Михаилу, моли се да дође у време битке 
и да погуби непријатеља; Христу се моли да помогне 
цару као што је оснажио Давида да потуче иноплеме- 
нике, а Самсону да силом Божијом победи; непсбедиви 
знак крста који је штитио Константина очекује се у су- 
кобу с непријатељским снагама; молитва се упућује да 
се лукави језици униште и људи спасу као у стара вре- 
мена Мојсијевом руком. Сваком од прижељкиваних по- 
моћника посвећено је по неколико стихова. Почетни сти- 
хови 9. песме Канона односе се, посебно, на Исуса На- 
вина. ,,Као што си у старини даровао, Христе, снагу 
Исусу Навину, да би победио противнике, наоружај сво- 
јом силом људе твоје, посрами (уништи) безаконе језике 
који хоће да нас побију“. 44 Филотеј Кокинос је у своје 
стваралаштво укључио теолошка схватања о Божјој не- 
посредној или посредној помоћи оновременом владару 
у случају ратне опасности, при чему је призивао у се- 
ћање старозаветне догађаје аналогног смисла, а посебно 
оне који су били везани за најистакнутије ратнике, Мој- 
сија, Давида, Самсона и Исуса Навина. 

Српски писци из времена Немањића и из деспотског 
доба наследили су схватања о Исусу Навину као ратнику 
из млађе византијске књижевности, а истумачена су их 
могли видети и на зидовима цркава у византијским кул- 
турним и монашким срединама. Ако се изостави помен 
краља Уроша I као надмоћног ратника, који је, попут 
Исуса Навина, савлађивао околне владаре, што је за- 
бележио један загонетни писац из средине XIII века, 
именом Пандех 45 — онда поређење српских владара рат- 
ника с Исусом Навином спада у млађа достигнућа срп- 
ске црквене књижевности. Тек га је архиепископ Данило 
II увео у богословску мисао у Србији, а његови ученици 
и следбеници развили и пренели на млађа поколења. 
По Данилу II, Персијанци и Агарјани који су, добротом 
краља Милутина, ушли у његову службу намерили су 
да га убију, не слутећи да је под Божјом заштитом. Он 
их је, уз помоћ властеле, а са својом телесном стражом, 
успео да савлада: ,,једне предаде смрти, а друге осуди 
на заточење, а остале, и то не мало, предаде у ропство 
српској земљи“. Све се то збило ,,као што се у старини 
за време Исуса Навина непријатељ виде од њега пору- 
ган . . . “ 46 

Из Данилове списатељске радионице изишао је и 
опис битке против Бугара на Велбужду, 1330. године, 
где су се краљ Стефан Дечански и млади краљ Душан 
показали као некада старозаветни Мојсије и Исус На- 
вин. „Млади краљ веома се прослави у томе рату, као 
Исус Навин против иноплеменика, који су озлобили Из- 
раиља, према Св. Писму, које сведочи о њему: да млад 
беше телом, а велики ратоборац; јер Мојсије Боговидац 
васпита тога Исуса Навина у побожности и чистоти, и 
да му служи у целомудрију, а после њега други вођа 
постаде скупу Израиљеву; тако (Дечански) и овога 


44 Крајем XIV и почетком XV века известан број Филотејевих 
канона преведен је на словенске језике. На руском их има, из тога 
времена, неколико, међу њима и овај канон: Г. М. Прохоров, 
Гимни на ратние теми зпохи Куликовскоп битви, Трудш Отдела 
древнерусскоП литератури, XXXVII (Ленинград 1983) 286—304. 
Филотеј је био омиљен и код Срба. Његов најстарији портрет са- 
чуван је на фрескама у Ресави. А. ТсарД, ЕЕхочоураср^хед р,ар- 
TUpfeć; yLa tov ayLOV ФсХбВео Ko>oavo тгатркхрх?] KcovcrravTLvouTro- 
Хеах;, АргатотеХе^о Hav£7Uc>T7)p,io ©eacjaXovLX7]<;, ’E7uaT7)p,ovix7) ’E7re- 
Т7]р1ба ©еоХоугхтјс; ЕхоХтк, 22 (1977), 38—39, 41, 43. 

45 Ђ. Сп. Радојичић, о. с.,41; cf. и Е. Георгиев, Литературата 
на Втората бЂлгарска држава, I, Софич 1977, 244—254. 

46 Архиепископ Данило, о.с., 107—109. 




Г. :гЖ- & V, ... *1 


IVji^HHTrfAAaeHtTr^iinere&e^i^^Rtfj,« 

ж* Ећ (HffKAH’T’fe ГТ|Г& БМ АНАЛ ННЈ 

Н t ћ Н Н gjl НК rtA.SA П f б ( КАГ0- Н^М 1 v ' с f УУ 
H&tHđyh r fcj[ r 'k&'htiAEi r ik4 rr & tiArfrtctffce tjAUt 

кин|^ш 

®дЖ# 4 т^И 


дмШ 


'ISfirSMM «rnKfff£i вЖ 


Сл. 5. Манасијев 
летопис, Крунисање 
и наоружавање 
буГарскоГ цара 
Ивана Александра 


превисока краља васпита у чистоти и целомудрију, по- 
учавајући и учећи га богољубазним речима јер знађаше 
да ће бити место њега вођ и чувар отачаству своме.“ 47 
Касније, хвалећи врлине Стефана Дечанског и налазећи 
им сродне само код старозаветних владара, Гри- 
горије Цамблак наводи, између осталог, да се 
,,овај може упоредити и са Исусом Навином и још виши 
је подвигом за народ и вођењем битака против народа 
који наваљују и траже да озлобе Божје наследство, коме 
он беше чредоначелник . . . “, 48 Константину Филозофу 
је деспот Стефан ,,био сличан храбрости и вери Исуса 
Навина и у достојности раздељења земље и у подизању 
скиније новоме Израиљу -у Галгану, ослсбођењу у раз- 
лична времена од околних непријатеља, премудрошћу 
и силом.“ 49 Руски писци су се служили истим тврђењима 
када су хвалили храброст и победе својих истакнутих 
кнежева. 50 

Из учених кругова око Српске архиепископије, од- 
носно Патријаршије, ширило се знање о Исусу Навину 
као старозаветном ратнику коме је Бог помогао посред- 
ством арханђела Михаила. Сам цар Душан био је с тим 
предањем веома дсбро упознат, будући да је своју нај- 
важнију задужбину подигао у славу арханђела Михаила 
и Гаврила. Уосталом, време око средине XIV века у 
знаку је изградње манастира у част оба арханђела или 
само Михаила; међу ктиторима је највећи број из редова 
високе властеле: најистакнутији су протосезаст Хреља 
са својом задужбином у Штипу и деспот Оливер с оном 


47 Ibid , 140—3 41. Примере поређења српских и владара с Ису- 
сом Навином у Даниловим текстовима прикупио је и П. Миљко- 
вик-Пепек, о.с., 242—245. 

48 Старе српске биографкје, 34. 

4 9 Ibid., 46. 

50 Н. К. Гудзии, о. с.,160—161; А. М. Панченко — Б. А. Успен- 
скии, Иван Грознип и Петр Великип: концепции nepeoao монарха, 
ТрудБ 1 Отдела древнерусскои литературБ 1 , XXXVII (ЈТенинград 
1983) 69. 


у Леснову. 51 У касну зиму 1350. године сетио се цар 
Душан Арханђелског манастира у Јерусалиму, који је 
подигао његов дед, краљ Милутин, а украшавао га још 
његов отац, Стефан Дечански. Доделио му је као дар 
храм Сз. Николе на Врањини на Скадарском језеру и 
редовни дубровачки (стонски) доходак од 500 перпера. 
У аренги ове повеље, која је нешто касније прерађена, 
наведено је да се цар обратио непосредно Христу мо- 
лећи га за покровитељство над његовом малочедном 
породицом „јакоже прежде вздвигл јеси Израиља“, али 
се највише усредсредио на арханђела Михаила, војводу 
анђеоске војске, који стоји уз Христов престо. „Мољу 
же се тебе војеводо небесни, свети архангеле Михаиле: 
препојаши ме оружијем тзојим, јакоже Исуса Навина и 
покри ме јакоже млнијеју крилома твојима, оплачајет 
бо се ангел Господн окрст бојештихсе јего“. 52 

Душанов син, цар Урош, у аренги повеље којом је 
дао острво Мљет двојици которских властелина, 1357. 
године, исказао је узерење да Христос, небесни цар сла- 
ве, „својим рабом и правослазним царем, пожившим 
благоверијем и чистотоју прешдшим вса лета живота 
својего и вспријемшим венце почсти од всемогуштаго 
Владики и од руки ангелске мч победи . . . “. 53 Млади 
цар себе није упоредио с Исусом Навином, али је био 
свестан да је потребно да прође неко време владавине у 
побожности и чистоти како би се од Христа добили венац 
славе и победни мач посредстзом анђела. Био је то само 
један од одјека хришћанског схватања славе и победе, 
попут онога о Исусу Навину као праслици владара и 
вође изабраног народа, над којим бди Божја зоља, која 
се остзарује уз помоћ арханђела Михаила и војске којој 
је он војвода. Откако је у XIV веку Исус Навин као 
ратник постао омиљена праслика и српског владара, 
помоћ у оружју све се више очекивала од арханђела Ми- 
хаила. Из књижевности су биле потиснуте слике какве је 
раније о Немањи стварао његов биограф Доментијан: 
„којом ли те силом Господ препојаса. . . којом силом 
наоружа ... да си толике цареве победио . . . као некад 
славни боговидац Мојсије?“ или да се прихватао у рату, 
као Гедеон, богомдарованог копља. И на савременој 
литургији о арханђелу Михаилу у једном ирмосу се вели 
како је Исус Назин примио од њега пред Јерихоном силу 
и, потом, копљем пленио противника. 

Божанско порекло оружја у рукама победничких 
православних владара, добијено с неба посредством ан- 
ђела или арханђела Михаила, почело се најпре сликати у 
Византији, а тек око средине XIVзека захватило је Србију 
и Бугарску. Најстарија таква представа је остала у псал- 
тиру Василија II, који се чува у Венецији. Негде после 
ратовања с Арабљанима на истоку, можда између 1001. 
и 1005. године, или око 1019. године, тек што је победио 
војску цара Самуила, Василије II је на минијатури при- 
казан како стоји на украшеном постољу, обучен у ту- 
нику и оклоп, док му одозго, из сегмента неба, попрсни 
Христос пружа стему, коју му арханђел Гаврило, до- 
лећући с десне стране, намешта на главу. За то време, 
арханђел Михаило, слећући с леве стране, приноси коп- 
ље, које цар прихвата десном руком. Већ му је у спуште- 
теној левици мач у корицама. Пред њим су у проскинези 
вероватно побеђени противници, а с леве и десне ње- 
гове стране су по три иконе с попрсним ликовима све- 


51 М. Пурковић Попис цркава у старој српској држави, Скоп- 
ље 1938, 7—8; id., Светитељски култови у старој српској држави, 
Богословље XIV (Београд 1939) 168; В. Р. Петковић Преиед црк- 
еених споменика кроз повесницу српскоГ народа , Београд 1950, 8—11. 

52 А. Соловјев, Одабрани споменици српскоГ права , Београд 
1926, 149. Ова повеља нађена је у препису из XVI века, а у послед- 
ње време се сматра да је, између осталог, аренга нешто раније 
прерађена, односно скраћена: В. Мошин, Повеља цара Стефана 
Душана о Арханђеловом манастиру у Јерусалиму и о манастиру 
Ce. Николе на Скадарском острву Врањини, Археографски прилози 
3 (Београд 1981) 7—28. Тиме се, међутим, не умањује вредност 
сведочења о духу и мислима у средњем веку у Србији, мада је 
аутентичност царевог исказа умањена. 

53 А. Соловјев, о.с., 159—160. 



















Сл. 4. _ теља ратника, који су у православним земљама сматрани 

Полошко, иоршреш покровитељима у биткама и рату: Георгија, Димитрија, 

(цртеж: Н. Цонев) Д во ЈИД е Теодора, Прокопија и МеркуриЈа. Насунрот ми- 

нијатури, на наспрамној страници псалтира, исписан је 
је у јамбовима опис „овог необичног призора за по- 
сматраче“, како се вели у песми. За писца ових стихова 
круна је „символ моћи“, копље „застрашујуће оружје 
непријатељу“, а свети мученици се боре заједно с царем 
„као пријатељи“, обарајући ничице противнике. 54 (сл. 1) 

54 S. Der Nersessian, о. с., 121 (за датовање овог портрета око 
1019). Олис са старијом литературом: I. Spatharakis, The Portrait 
in Byzantine illuminated Manuscripts, Leiden 1976, 20—26; id., Corpus 
of dated illuminated Greek Manuscripts, I, Leiden 1981, 18—19, no. 43. 
A. Cutter, A Psalter of Basil II, Arte veneta, XXXI (Venezia 1977) 


Пример сличне владарске иконографије код Бугара 
је, такође, остао у минијатурном сликарству. Реч је о 
Манасијевом летопису, који је преведен с грчког и ук- 
рашен на захтев цара Ивана Александра око 1345. го- 
дине. На једној слици, цару Ивану Александру, чеоно 
представљеном, анђео, слећући, доноси камелавкион и 
ставља му га једном руком на главу, док му другом пру- 
жа мач. Поред владара је насликан старозаветни цар 
Давид, који му се обраћа испруженом левом руком, док 
у десној држи свитак на коме је исписан почетак 20 (21) 
псалма. Очевидно, псалмопевац му изговара своје сти- 
хове у којима је похвала царске власти: „Господе, с 
твоје се силе весели цар; и како му је велика радост што 
ти помажеш ? . . . Метнуо си му на главу вијенац од 
драгог камења . . . “ У грчком оригиналу са којег је 
копиран овај летопис био је, врло вероватно, приказан 
византијски засилевс Манојло I Комнин (1143—1180), 
могућно у истом иконографском решењу. 55 (сл. 3) 

У српској уметности божанско оборужавање влада- 
ра сачувало се само у зидном сликарству. Први је тако 
приказан краљ Душан, између 1343. и 1345. године, на 
западној фасади цркве Сд. Ђорђа у селу Полошком у 
Македонији. Лево од лунете портала, он стоји чеоно на- 
сликан с крстоликим жезлом у десници; здесна слеће 
један „анђео Господњи“ и спушта му у леву руку мач 
у корицама. Натпис око слике, са Душановим именом 
и титулом, не може да објасни овакву иконографију 
српског зладара. 56 (сл. 4) 

Више од пола века су млађа два портрета деспота 
Стефана на којима су, у два вида, прикази његовог на- 
оружавања. Једноставнији је на западном зиду припрате 
у манастиру ЈБубостињи, верозатно из 1403. године. Ту 
је насликан деспот с братом Вуком (јужно од улаза), док 
су с друге стране њихови родитељи, кнез Лазар и кне- 
гиња Милица. Деспот је у владарском оделу, са жезлом 
и акакијом; одозго слећу два „Господња анђела“ који 
му стављају круну на главу; леви, поред тога, доноси 
мач и пружа му га десном руком. Уобичајени натпис 
око лика, с именом и титулом, ни ту не може допри- 
нети разумевању овог необичног решења 57 (сл. 5) 

Други деспотов портрет, ваљда најлепши и ико- 
нографски најсложенији, налази се у наосу цркве мана- 
стира Ресаве, тамо постављен негде пред 1418. годину. 
Веома свечано одевен, стојећи на јастуку украшеном 
грифонима, деспот, као ктитор, предаје модел манастир- 
ске цркве и повељу св. Тројици, у виду три анђела који 
седе. У исто време, Христос, нагнут из сегмента неба, 
стазља му круну на главу, анђео изнад једног његовог 
рамена додаје му мач у десну руку, у којој је већ жезло, 
а анђео изнад другог рамена приноси му копље. Тексто- 
зи који прате портрет односе се искључиво на ктиторско 
дело деспота Стефана. 58 (сл. 6 и 7) 

Раније се претпостављало да је иконографија наору- 
жавања владара победника, с упоредном символичном 
инзеституром, створена ослањањем на псалам 20 (21) 
којим се прослављала царска власт. 59 Такзом објашње- 

9—13, озбиљно је довео у питање датовање минијатура у време 
око 1019. године, јер се не може с поузданошћу тврдити да су у 
ликовима у проскинези испред цара баш приказани Бугари. С исто 
толико непоузданости минијатура се може везати за цареве по- 
ходе у истодне покрајине, који су се успешно завршили 1001. го- 
дине. 

55 I. Dujčev, Minijature Manasijevog letopisa, Sofija—Beograd 
1965, сл. 33 и њен опис с објашњењем. 

56 Фреска је тек откривена (1983). Уз њу су били портрети 
властелина Јована Драгушина и његове жене, а затим, вероватно, 
краљице Јелене и деце Драгушинове. Cf. Ц. Грозданов — Д. Ћор- 
наков, Историјски портрети из Полошког, у овом броју ,,Зографа‘\ 

57 С. Радојчић, Портрети српских владара у средњем. веку, 
Скопље 1934. 67. 

58 С. Станојевић — Л. Мирковић — Ђ. Бошковић, Манастир 
Манасија, Београд 1928, 48—49; С. Радојчић, Портрети, 71; Б. 
Живковић, Манасија, цртежи фресака, Београд 1983, 4. 

59 С. Станојевић — Л. Мирковић — Ђ. Бошковић, о. с ., 49; 
I. Dujčev, /. с.\ В. Ј. Ђурић, Tpu дошђаја у српској држави XIV 
века и њихов одјек у сликарству, 75, 96. 
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њу ишле су и још увек иду у прилог чињенице што је 
лик цара Василија II нашао место у програму једног 
псалтира и што се, уз цара Ивана Александра у Манаси- 
јином летопису, налази насликан пророк Давид са свит- 
ком и почетним речима овога псалма: ,,Метнуо си му 
(Господе) на главу вијенац од драгог камења . . . “ Овим 
стихом се може, међутим, објаснити само једна радња 
ка сликама владара победника — стављање круне или 
венца на његову главу. Стихови 20 (21) псалма тесно су 
везани за владарску инвеституру: у илустрованим визан- 
тијским псалтирима уз њих је било насликано круниса- 
сање или уздизање на штит старозаветних вођа, какви 
су били Језекиљ или Давид. Приликом обреда круни- 
сања византијског цара, они су се изговарали кроз па- 
тријархову молитву. 60 Круна се, међутим, у Византији 
није стављала на главу владара једино при свечаности 
устоличења; она је била не само знак високог положаја 
зећ и наградно обележје победника, corona triumphalis. 
После повратка са успешног похода, цар је њоме овен- 
чаван испред зидина, пре но што ће свечано ући у Цари- 
град. Многи светитељи мученици насликани су по црк- 
вама у зизантијском сзету како дсбијају заслужене зен- 
це победе јер су смрт презрели Христа ради. Разлика 
између царске дијадеме, ознаке власти, и победничке 
круне — у античко време јасно подвучена — у Византији 
се није истицала; облици су им били, на сликама, исти. 61 
И мада има још богословских текстова који би се могли 
навести ради тумачења символичне инвеституре, чини 
се да је довољно, кад је реч о овом типу владарског пор- 
трета, задржати се управо на стиховима 20 (21) псалма 
као на месту непосредног надахнућа сликара. Они су 
условили да се у тријумфални владарски портрет унесе 
иконографски садржај, који је круг око цара Уроша по- 
знавао као ,,примање венца почасти из руке Владике 
(Христа)‘\ 

Друга радња, приказана на истом иконографском 
типу владара, тј. наоружавање мачем и копљем посре- 
довањем арханђела Михаила или анђела Гссподњих, није 
поменута ни у једном псалму, нити наоружавање спада 
у обреде зезане за царски церемонијал у Византији. Мач 
или копље нису били саставни део инсигнија засилевса; 
мач је улазио међу регалије само западних владара. 62 
Једино је у Грузији — у том погледу усамљеној право- 
славној земљи — опасивање цара мачем био усбичајен 
обред приликом његовог устоличења, а извршавали су га 
највиши достојанственици у држави, пореклом из ари- 
стократских родова. 63 Мач и копље су били искључиво 
символи победе, као што се то може видети и у иконо- 
графији светитеља ратника. Једна од најлепших и нај- 
потпунијих тријумфалних светитељских слика сачувала 
се над улазом у цркву у Марковом манастиру. Ту ан- 
ђели слећу да би овенчали св. Димитрија који јаше на 
коњу, да би га опремили оклопом, панцирним рукави- 
цама, шлемом, металним назувцима и штитом, тобол- 
цем и мачем. 64 Постоји, дакле, дозољно доказа, у пи- 
саној речи и на уметничким делима, да су Византинци 
и стари Срби везивали чин зладарског „примања мача 
победе из руке анђела“ — како је исписано у позељи 


60 О томе је у последње време расправљао, сабравши многе 
примере и ранију литературу, Ch. Walter, The iconographical source 
for the coronation of Milutin and Simonida at Gračanica, Византијска 
уметност почетком XIV века, Београд 1978, 188, 193, 199, 200, 
passim. 

61 Ibid., 183, 190, 193, passim; J. Ebersolt, Constantinople, 
recueil d'etudes , Paris 1951, 42—43 2 , passim. 

62 To je давно запазио још H. П. Кондаков, Изображенил рус- 
скоп кнлжевскоп семи в минилтшрах XI века, Санктпетербург 1906, 
104. 

63 Т. Б. Вирсаладзе, Фрескован pocnuch художника Микаела 
Маглакели в Мацхвариши , Ars Georgica, 4 (Тбилиси 1955) 175—183 
(с другом литературом). 

64 Н. Ношпал-Никуљска, Новонастанатите историски ус- 
лови во Македонија изразени на една композиција од фреските во 
Марков манастир —• Божјите знаменија принесени на дар на св. 
Димитрија , Зборник посветен на Димче Коцо, Скопје 1975, 171— 
179. 
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цара Уроша о Мљету — пре свега за арханђела Михаила 
или анђеле Господње. Неретко су се, при том уручењу, 
сећали догађаја под Јерихоном, када се појавио архан- 
ђео Михаило пред Исусом Навином с исуканим мачем. 
На победничкој слици цара Василија II из његовог псал- 
тира, арханђео што му доноси копље назван је, у нат- 
пису, Михаилом. 65 Речи молитве цара Душана, наве- 
дене у повељи јерусалимском Арханђелском манастиру 
— „Војзодо небесни, свети архангеле Михаило, препо- 
јаши ме оружјем као што си Исуса Навина!“ — чине 
кључно сзедочанство да су слике наоружазања празо- 
славног владара задржале и његово поређење са старо- 
заветним борцем и зођом Израиља, Исусом Навином. 
Запразо, такве слике су предстазљале средњовековног 
зладара као „нозог Исуса Навина“. Није, најзад, без 
доказне снаге ни чињеница да је преузимање из Визан- 
тије иконографског типа нозог Исуса Навина уследило 
у Србији за првим текстозима из књижевног круга архи- 
епископа Данила II, у којима су се ратни подвизи српског 
владара упоређивали с победама Мојсијевог наследника. 
Без богослозског и политичко-идеолошког образложења 
тешко да би краљ Душан или деспот Стефан, њихови 
уметнички сазетници или сликари знали да поруче или 
израде победнички владарски портрет са садржајима 
који су недосредно подсећали на старозаветног војско- 
вођу. Као и толико пута у српској уметности, слика је 
следила идејне назоре учених писаца. 

4. Настајање иконографског типа новог 
Исуса Навина и његове промене 

Стварање иконографије новог Исуса Навина, пра- 
вославног владара победника, последица је постепених 
промена у хришћанском поимању старозаветних израиљ- 
ских вођа као префигурација средњовековних цареза и 
краљева. 66 Те су промене текле упоредо с периодичним 


65 Истина, све слике овог типа не откривају улогу арханђела 
Михаила у преношењу божанског оружја, јер на некима није ос- 
тало сачувано (Ресава) или није било ни исписано име анђела 
(Манасијин летопис). У Полошком и Љубостињи је поред ан- 
ђела наведено, на грчком, „анђео Господњи”. 

66 Cf. А. Grabar, V empereur dans Vart byzantin , Paris 1936, 53, 
93—97, passim; O. Treitinger, Die ostromische Kaiser-und Reichsidee, 
Darmstadt 1956 2 , 130—135, passim. Добар преглед идеја у вези с 
тим, као и велику литературу, дао је К. Wessel, Kaiserbild , in Realle- 
xikon zur byzantinischen Kunst, Bd. III, Stutgart 1978, 722—853, 
passim. 







потребама византијског друштва да се књижевним 
текстом или сликом овековечи неки значајан војни успех, 
добијена велика битка, осзајање нових територија. У 
X веку је већ скоро свако представљање личности или 
догађаја из жизота Исуса Навина носило тријумфални 
смисао. Историчари уметности су сложни у томе да је 
циклус њему посвећен на свитку Исуса Навина из Ва- 
тикана настао после неког од успешних војних похода 
византијског цара у источне области земље. То је био и 
разлог што је сликар, приликом израде тих минијатура, 
као у своје узоре гледао у позноантичке победне стубове 
на чијим су се облим странама одвијали, у рељефу, ратни 
догађаји. 67 За тријумфалну природу мозаика у палати 
византијског епског хероја Дигениса Акрите определио 
се писац који га је текстом прослављао. На зидовима тог 
замишљеног здања били су насликани подвизи античких 
јунака, али и старозазетних вођа, међу којима Мојси- 
јеви, Самсонови, Давидози и Исуса Навина. Њихова 
дела су надахњивала храбре подухвате легендарног зи- 
зантијског борца. 68 И у византијској престоници, од 
X века до пред сам њен пад, указивало се на једну ко- 
њаничку фигуру на зисоком стубу — дакле, с најчистијим 
тријумфалним смислом — као на статуу Исуса Навина, 
победника код Гаваона. Она се уздизала на средини 
Теодосијевог форума, а окруживале су је колоне са ки- 
позима старих царева, подигнуте у разна времена. 69 
Образозанијим Цариграђанима било је јасно да су ту 


67 М. Schapiro, о.с., 48—67; К. Weitzmann, о.с., 100—114. 

68 А. Grabar, Vempereur , 93—95. 

69 М. Schapiro, о. с., 60; R. Janin, Constantinople byzantine , De- 
veloppement urbain et repertoire topographique, Paris 1964, 66. После 
победе над Латинима и освајања Цариграда, Михаило VIII Па- 
леолог је пред црквом Св. Апостола подигао победнички стуб на 
којем је стајао, изливен. у бронзи, његов покровитељ арханђел 


хришћански цареви победници окупљени око свога узо- 
ра из Старог завета. 

Ни слике Јављања арханђела Михаила пред Јери- 
хоном нису постављане на зидове црказа без тријумфал- 
ног призвука проузрокованог својевременим царским 
успесима у биткама. 70 Та веза је посебно јасна онда 
када је, после лобеде, царски портрет бивао сликан ис- 
под сцене Арханђеловог јављања пред Јерихоном. Та- 
кав је случај управо у тзв. Цркви Нићифора Фоке (или 
„Великом голубарнику“) у Чавушину у Кападокији. 
Зидне слике су направљене као успомена на боравак Ни- 
ћифора Фоке с породицом у Кападокији, 964. и 965. го- 
дине, поводом успешног војног похода на Тарс и у ис- 
точне области и арабљанских пораза. Цар је са оцем, 
женом, братом и, изгледа, сином насликан у полука- 
лоти проскомидије, док је изнад њих изведена сцена 
Јављања арханђела Михаила пред Јерихоном. Смештај 
слика у византијским храмовима увек је био промишљен 
и исказивао је, већ сам по себи, одређену идеју. Због тога 
је оза целина оправдано протумачена као тријумфална. 71 

Михаило, док је пред његовим ногама клечао, приносећи модел 
престонице, сам цар победитељ. Овакав склоп сцене морао је под- 
сећати савременике на скоро истоветан приказ у сликарству Јав- 
љања арханђела Михаила пред Јерихоном на којем је скоро свагда 
Исус Навин клечао, молитвено се обраћајући арханђелу Михаилу. 
О бившем изгледу овог цариградског споменика, према старим 
писцима, cf. Ј. Ebersolt, Les arts soumptuaires de Вугапсе, Paris 1923, 
131; Г. Суботић, Пећинска црква арханђела Михаила код СтруГе, 
Зборник Филозофског факултета, VIII/1, Споменица Михаила 
Динића (Београд 1964) 318—319. 

70 *Е. 2ттха<;, о.с., 174—178; А. Grabar, Uart du Моуеп аде 
en Occident, XI, 36—37. 

71 N. Thierry, Le culte de la croix dans Vempire byzantine du VII e 
siecle au X e dans ses rapports avec la guerre contre Vinfidele, Nouveaux 
temoignages archeologigues, Rivista di studi bizantini e slavi, I, Miscel- 
lanea Agostino Pertusi, t. 1 (Bologna 1981) 223—228. 
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Врло је вероватна и претпоставка да се сродно реше- 
ње, настало отприлике у исто време кад и оно у Капа- 
докији, налазило на западној фасади цркве Св. Варваре 
(или Богородице) у манастиру Св. ЈТуке у Фокиди. Тамо 
је сачуван већи део сцене Јављања арханђела пред Јери- 
хоном, док је некада на сезерној страни фасаде, на по- 
вршини наспрам старозаветне сцене, био портрет не- 
ког победника, највероватније ктитора цркве, византиј- 
ског стратега Кранита. 72 Решења из Фокиде и Чаву- 


шина могла би се чак сматрати остатком прве степенице 
у владарској иконографији новог Исуса Навина. Сцена 
испред Јерихона већ је врло одређено наговештавала 
сличност подвига старозаветног и византијског ратника. 

Портрет Василија II у његовом лсалтиру сведочи 
да је коју деценију касније била сазрела мисао о ствара- 
њу новог изгледа и иконографског садржаја за побед- 
ничког владара. Принесено је довољно доказа да је стзо- 
рен лосле зишегодишњег ратовања и вишеструких по- 








беда, мада није сасвим извесно да ли против Арабљана 
или дара Самуила и његових наследншса. 73 На његову 
иконографију утицали су различити слојеви оновреме- 
них византијских назора. Њихово одгонетање није увек 
сразмерно уложеном напору, нити се засвагда може 
јемчити за поузданост исхода. Пада, на пример, одмах 
у очи изузетност оних лојединости преко којих је саоп- 
штен основни садржај слике. Цар је, наиме, одевен у 
ратничку одећу, пред њим су у проскинези побеђени, 
а анђео који му доноси копље наздан је арханђелом Ми- 
хаилом. Ни на једном портрету у црквеној уметности, 
осим овде, дар није био представљен као војник у ок- 
лону, а ретко је тако приказиван и на делима лаичке 
лрироде: у минијатурама историографских сниса, на 
новцу и слоновачи. 74 Класицистичким осећањем објаш- 
њавана је ова појава, као што су у позноантичкој иконо- 
графији владара налажене истоветности у наглашавању 
победе: скулине побеђених под ногама и нике које кру- 
нишу тријумфатора. 75 Превиђа се — не тако ретко — 
да средњовизантијска и позновизантијска уметност нису 
биле принуђене да носежу за касноантичким узорима, 
јер су то обавили уметници претходготх раздобља. Пред 
сликарима XI века, на пример, стајала су још добро очу- 
вана дела уметника из IX и X века који су, преко ства- 
ралаштва из зремена цара Јустинијана, били у додиру 
са схватањима антике на заходу. 76 Поред живог додира 
с производима античке уметности, постојала је, пре 
свега, жеља да се остане веран хришћанским идеалима 
и да се, стога, угледа на она старија остварења на ко- 
јима је антички узор био већ прерађен и подређен хриш- 
ћанској сврси. Кад је ваљало направити лик Василија II 
као победника, лред уметником су се налазиле пред- 
ставе победника изведене у разна времена и за разно- 
врсне намене, тако да није морао своју представу да 
гради сасвим изнова. Ја ту, пре свега, мислим на ли- 
кове победника из илустрованих јудејских историја, из 
Старог завета. Таква је, на пример, завршна минијатура 
на Ватиканском свитку Исуса Навина. Њена садржина 
о владару победнику исказује се истим саставним дело- 
вима сцене којима и основна мисао о Василију II као 
тријумфатору: Исус Навин седи у ратничкој униформи, 
са шлемом на глави и с копљем у руци, док су, испред 
његових ногу, везани и бачени на земљу, непријатељски 
цареви. Саборци Исуса Навина окупљени су око њега, 
док неки, на његов нозив, стају, према. античком обичају, 
непријатељима на вратове. 77 Цар Василије II, истина, 
стоји, његови саборци, свети ратцици („цареви нрија- 
тељи у биткама“), размештени су около на иконама, а 
доле су ненријатељи у ставу понизности, али им се не 
стаје, на антички начин, на вратове — па ипак је побед- 


72 е Е, о.с., 103—127, 144—145. 

73 Cf. А. Grabar, L'empereur, 53; S. Der Nersessian, o.c,> 121; 
A. Cutler, l.c. 

74 Док je у ратним сценама на минијагурама из XII века у 
Хроници Јована Скилице цар углавном одевен у ратничку одору 
дотле је на илустрацијама из XIV века у Летопису Константина 
Манасије он у свечаној одежди, с лоросом и круном (cf. А. Grabar 
— М. Manoussacas, L'illustration du manuscritde Skylitzes de la Biblio- 
theque nationale de Madrid , Venise 1979, pls. IV—V, VII, passim; I. 
Dujčev, o.c., минијатуре бр, 13, 50, 53—55, passim). Ha византиј- 
ском новцу такође је изузетан (cf. новац из XI века цара Исака I), 
а из око 1100. новац цара Алексија I Комнина, где су они пред- 
стављени у оклопу, с исуканим мачем: Ph. Grierson, Catalogue of 
the Byzantine Coins in the Dumbarton Oaks Collection and in the Whit- 
temore Collection , III/ 2, Washington 1973, Pl. LXIII; P. D. Whitting, 
Monnais byzantines , Fribourg 1973, fig. 319; M. F. Hendy, Coinage 
and Мопеу in the Byzantine Empire 1081 — 1261, Washington 1969, 73, 
Pl. 2, 13). Ha средњовизантијској слоновачи сачувао се само један 
пример из прве половине или средине XI века: D. Talbot Rice, 
Ап byzantin , Paris—Bruxelles 1959, 314, figs. 152—153 (ca старијом 
литературом). 

75 A. Cutler, o.c., 9—12. 

76 A. Грабар je, у више махова, наглашавао ту особену при- 
сугносг античких елемената у византијској уметности. Cf. на при- 
мер: Vart de lafin l'Antiquite et du Моуеп бде , II, Paris 1968, 861—879, 
passim. 

77 K. Weitzmann, o.c., 28, 29, Fig. 45. 


беднички лортрет византијског цара саздан, мада уз- 
извесне измене, на начелима на којима почива и лик ста- 
розаветног вође Израиља са Ватиканског свитка. 

Обогаћење садржине небеским наоружавањем, по- 
средством арханђела Михаила, доспело је, врло веро- 
ватно, из иконографије Јављања арханђела Михаила 
пред Јерихоном — где је Исус Навин, као и Василије II, 
опремљен као ратник. Такав склол је, у односу на старију 
иконографију владара победника, био и нов и друкчији, 
мада се надозезује на ликовно предање с темама веза- 
ним за приказивање старозаветног Исуса Навина. Сло- 
жена иконографија новог Исуса Навина — растумачена 
јамбским екфразисом непознатог писца на наспрамној 
сграници псалтира цара Василија II — представља за- 
себно и значајно ноглавље у развитку тина владара гго- 
бедника. Вероватно су и неки други цареви у том вре- 
ме на приближно сличан начин били приказани. 

Средином XII века већ су постојала два иконограф- 
ска типа цара победитеља. Настали су рачвањем и пре- 
чишћавањем идеја какве су оне на слици Василија II. 
Из оба решења била су искључена ма каква присећања 
на античка времена и њихове ратнике. У једном типу 
је разрађена мисао о светим војницима као помоћници- 
ма у ратовима. О томе сведоче многобројни примери на 
византијском и бугарском новцу, од краја XI до XIV 
века, али су постојали и у зидном. сликарству у цари- 
градским палатама и византијским црквама. Новац је, 
у средњовизантијско дсба, био под снажним утицајем 
црквене уметности и зато није чудно што су му теме 
биле једнаке с онима на зидовима богомоља или веома 
сродне њима. Од Алексија I Комнина, с краја XI и с 
почетка XII века, до ослсбођења Цариграда од Латина, 
бар је десетак владара било приказано на новцу како 
стојећи с неким од светих ратника (Димитријем, Ђорђем 
и Теодором или младим мучеником Трифуном) држе 
победни знак: лабарум, крст, штап са звездоликим или 
троугаоним врхом. 78 Много ређе, али отприлике у исто 
време, јављао се на новцу и лик владара коме свети рат- 
ник уручује мач као обележје победе: св. Димитрије да- 
рива вероватно солунског владара Јована Дуку и бугар- 
ског цара Јована II Асена. 79 Исто тако је над улазом у 
једну властеоску палату у Цариграду био насликан Ма- 
нојло I Комнин, само што је улогу посредника у Божјем 
уручењу оружја имао св. Теодор. Касније је и у српској 
уметности била прихваћена ова иконографска садржи- 
на: на фресци у Старом Нагоричину краљ Милутин 
прима мач из руке св. Ђорђа. 80 Судећипо два-три кључна 
доказа, ова иконографска варијанта створена је као од- 
јек неке добијене битке: -златник цара Асена II искован 
је после погибије Византинаца на Клокотници 1230. го- 
дине, а фреска краља Милутина израђена је пошто су 
краљеви одреди потукли Турке у Малој Азији. Врло је 
могућно да је и сликање Манојла I на цариградској пала- 
ти било подстакнуто његовим војним успесима против 
Мађара и Срба. 


78 М. F. Hendy, о.с., 71—72,104,113,116,136, 228—229, 238— 
239, 257, 268, 275, 281, 291, 292, 295, Pls. 1/9, 10/1-А, 5—6, 13/5—9, 
14/7-9,19/6-7, 30/2—10, 31/6—10, 32/8, 35/1—2, 37/1—4, 10—12, 
39/6, 40/7, 42/9—10, 43/1—2, 10. У питању су: Алексије I Комнин 
(1081—1118) са св. Димигријем, Јован II Комшш (1118—1143) са 
св. Ђорђем, Манојло I Комнин (1143—1180) са св. Теодором и св. 
Димитријем, Исак Комнин (1184—1191), узурпатор на Кипру, са св. 
Ђорђем, Теодор I Ласкарис (1204—1222) и Јован III Ватац (1222— 
1254) са св. Теодором, Теодор II Ласкарис (1254—1258) са св. Ди- 
митријем и св. Трифуном, солунски цареви Теодор (1224—1230) 
Манојло (1230—с. 1238) и Јован (с. 1238—1244) са св. Димитријем. 
Тако је био приказан и бугарски цар Јован И Асен (1218—1241) са 
св. Димитријем: ibid., 296—297, РЈ. 46/10—11; Т. ГерасимовЂ, Шр- 
вата златна монета на царЂ ИванЂ Асснђ II, Известии на ББлгар- 
скил археологически институтљ, VIII, 1934 (Софил 1935) 363—364, 
сл. 201; id., Две непознапш go сега мопети на царг, ИванЂ Асет II, 
Годишникђ на Народнил археологически музеи, VII, 1942 (Софин 
1943) 98, 99—100. 

19 Т. ГерасимовЂ, Шреата монета, 361—368; М. F. Hendy, 
о.с., 289, Pl. 41/19. Репродукција овог Асеновог златника у боји: 
Историл па БЂлгарил , III, Софил 1982; 117. 
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Нарочито место на византијском новцу, почев од 
средине XI века, добио је приказ цара с арханђелом Ми- 
хаилом, једним од главних ослонаца у суровим биткама. 
Сцене нису честе и, углавном, усредсређене су на по- 
бгдну садржину. Колико се, за сада, може сагледати, прва 
је била искована на солунској номизми цара Михаила IV 
(1034—1041), можда непосредно после успешног гушења 
велике словенске побуне под Петром Дељаном. На нов- 
цу арханђел Михаило пружа цару лабарум, посредујући 
између њега и Бога, који се јавља у виду деснице изнад 
сцене.81 Лабарум прима од арханђела и Манојло Анђел, 
солунски цар (око 1238—1244). 82 Михаило VIII Палеолог 
био је особито склон да за своје велике ратне успехе 
захваљује арханђелу Михаилу. На више примерака нов- 
ца он клечи лред Христом, а дрепоручује га арханђео 
Михаило. Међутим, постоји новчић на коме Михаило 
VIII стоји уз арханђела, али није јасно да ли између себе 
држе победни знак. 83 Две представе на новцу, с обзи- 
ром на тем>^ божанског наоружавања, изазивају посебну 
пажњу. На једној арханђел Михаило дарује мач цару 
Исаку II Анђелу (1185—3195), док је изнад њих десница 
Божја, а на другој арханђео даје мач Манојлу Анђелу и, 
у исто време, га крунише. 84 Док је тешко утврдити који 
су разлози навели Манојла Анђела на увођење тријум- 
фалних тема у представе на новцу, дотле их је Исак II 
могао наћи у изгону Нормана из Солуна, Драча и са 
Крфа, па чак и у лрвим успесима против побуњених Бу- 
гара. 85 Ма колико иконографија арханђела Михаила с 
византијским царевима била део целине у којој су с 
њима и свети ратници, ипак је сцена арханђеловог уру- 
чења мача победнику лако могла подсетити свакога на 
догађај пред Јерихоном, јер је била истог склопа, само 
што је Исус Навин био замењен савременим владаоцем 
(сл. 2). 

Гибања у иконографији победника на новцу, веома 
жива у XII веку, чузају успомену на истозремена и ис- 
товрсна хтења у црквеном сликарству. Мада се није са- 
чувала ниједна слика владара победника из тога доба, 
преко решења на нозцу постаје јасно да су тада две 
теме с портрета Василија II из Венецијанског псалтира 
почеле самостално да живе: победник са светим ратни- 
ком као помоћником и тријумфатор с војводом анђеоске 
војске. Друга је тема назодила мисао на старозаветне 
садржаје, ослобађајући их других наноса. Заправо, био 
је то следећи корак у развитку типа новог Исуса 
Навина. О њему је сачувана успомена и кроз лик бу- 
гарског цара Ивана Александра у Манасијевом лето- 
лис-у. Вероватно због тога што је, у бугарској копији ле- 
тописа, заменио два века старији портрет Манојла I 
Комнина из грчког предлошка, приказ Ивана Александра 
је иконографски мало застарео — предаји мача и круне 
присуствује још пророк Давид, како би се псалмом уве- 
личала царска власт. Иван Александар је заслужио ову 
представу извесно стога што је, иосле вишегодишњих 
освајања византијских градова на Црном мору, добио 
1344. године области око Родопа, када су у Бугарску 
укључени Филипопољ и суседна насеља и тиме закљу- 
чена проширења бугарске државе. 86 

На овом ступњу развитка јавиле су се две значајне 
измене: на цару је ратничко одело замењено свечаним 
с лоросом, а нешто касније, свакако до XIV зека, ар- 
ханђео који наоружава владара више се у натлису не 
зове Михаило, већ анђео Гослодњи. Тако је остало до 


81 Ph. Grierson, о.с 726, PI. LVIII/AV 2. 

M. F. Henđy, o.c., 275, Pl. 39/4—5. 

33 p. D. Whittmg, <?.<:■., 236, Figs. 378, 387, 388. 

84 M. F. Henđy, o.c., 143, Pl. 20/1—4 и 277, Pl. 39/8. Такође 
и W. Wroth, Catalogue of imperial Byzantine Coms in the British Mu~ 
seum, II, London 1966, 2 588—590, PI. LXXI/16—17, LXXII/1. Исака 
II, на једном његовом новцу, архаиђео само крунише: М. F. Hendy, 
о.с., 143—144, Pl. 20/5—8; W. Wroth, o.c., 590, Pl. LXXII/2. 

85 Cf. Г. Острогорски, Историја Византије , Београд 3969, 
377—378. 

86 Истзрил на Eb.izapim, III, 340, 


краја средњега века. Тиме се идеја о новом Исусу На- 
вину није изгубила. Напуштена су нека буквална под- 
сећања на догађаје из Старог завета и на конкретне бит- 
ке зладара; мисао је на тај начин била уопштена, а сли- 
ка добила у симзоличним вредностима. 

Портрет краља Душана из Полошког и знатно мла- 
ђи лик деспота Стефана из Љубостиње најједноставнији 
су у исказивању идеје о новом Исусу Навину. Они нису 
окружени светитељима и пророцима, већ чланозима 
своје породице; мач добијају од слећућег ,,анђела Гос- 
подњег“, а деспот Стефан и круну. Краљу Душану је 
израђена тријумфална слика у годинама великих осва- 
вајања византијских земаља, чиме је стекао заслуге да 
у српску владарску титулу унесе да је и краљ Грка, До- 
годило се то уочи проглашења Срлског Царства. 87 Сте- 
фан Лазаревић се, нелосредно пре сликања у Љубостињи, 
тек вратио са ратишта из Мале Азије с деспотским рен- 
цем и мачем рашчистио прилике у земљи. Тиме је окон- 
чао дугогодишњу борбу — непрестано мењајући про- 
тивнике — за знатну независност државе. 88 

Последњи тријумфални портрет из овог низа, онај 
деслота Стефана у Ресави, начињен је после ратних ус- 
пеха у борбама с Турцима. Деспот се нашао на страни 
победника и у одлучујућој бици, 1413. године, под Ви- 
тошом, када је, најзад, савладан султан Муса, и за дуго 
година обезбеђен мир. 89 На том портрету укрштене су 
две иконографске традиције: владар победник, који 
прима оружје и круну с неба, узвраћа дар — лредаје 
св. Тројици храм подигнут у њихову славу. Приказ кти- 
торског чина као захвалности за победу, у Србији је 
био познат и раније; тако је био насликан краљ Милутин 
у Старом Нагоричину. Прожимање двеју иконографских 
тема — тријумфалне и ктиторске — произилазило је из 
прилика у којима се у том тренутку налазио владар и 
везано је за природу зидног сликарства у црквама. Овак- 
во решење обелодањивало је мисао да је подстицај за 
подизање цркве био последица добијене битке или ус- 
успешно завршеног ратног похода. Тако су, иконо- 
графским средстзима, Старо Нагоричино и Ресава обе- 
лежени као меморијални, победни споменици. 

Кроз хронолошки преглед лортрета владара ло- 
бедника и кроз праћење промена у њиховом садржају 
откриза се постепено сазрезање иконографског типа који 
смо назвали ,,нови Исус Нав 1 ш“, као и његово мешање 
са блиским типовима, али с нешто др)жчијим значењем. 
Најзад, негде у XII веку, створене су две подврсте у ти- 
пологији победника: оном с владаром којем мач даје 
свети ратник — оглашавала. се победа у некој знамени- 
тој бици; другом подврстом — која заслужује назив 
„новог Исуса Навина“, јер је створена подсећањем на 
чудо пред Јерихоном -— прослазљан је цар или краљ 
који се дуго година носио с непријатељем и успешно 
окончао неки велики ратни поход. Обе су се одржале 
до краја средњега века. 


87 М. Динић, За хронолотју Душанових освајаља византијских 
jpagoea , Зборник радова Византолошког института, 4 (Београд 
Ј 956) 1—10; Љ. Максимовић, Грци и Романија у српској владарској 
титули , ibid., 12 (1970) 61—66. 

88 Историја српског народа , II, Београд 1982, 64—-74 (Ј. Ка- 

лић). 

89 Ibid., 88—89 (Ј. Калић). 
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Le „Nouveau Josue“ 

Vojislav J. Djurić 


Les ecrivains voulant glorifier les vertus guerrieres des sou- 
verains serbes avaient coutume de comparer leui*s vertus a celles 
gu’avaient eu jadis les chefs du peuple d’Israel: Moise> David, 
Gedeon, Josue. On у joint parfois aussi Constantin le Grand. 
C’etaint une coutume generale de Ia litterature chretienne qui, 
de Byzance,s’est transmise a la Serbie. Chacune de ces prefigu- 
rations trouvees dans Tancien Testament suggerait des vertus 
guerrieres definies, si bien que Гоп peut parler d’une typologie 
des guerriers. Ceci se manifestait surtout dans le cas oiiles peintres 
s’inspiraient des comparaisons Htteraires. Ces prefigurations des 
souverains, empruntees a litterature, ont eu une influence sen- 
sible sur I’iconographie des portraits et des scenes de leur vies 
(surtout s’ils etaient canonises). 

La figure du »Nouveau Josue« s’est constituee- sous l’in- 
fluence de la litteralure byzantine de Tepoque des Macedoniens, 
dans laquelle ce personnage de TAncien Testament etait proc- 
lame, en plus de Moise et de David, comme modele de com- 
battant qui, par ses armes, ouvre la voie pour la Terre Promise. 
Les empereurs byzantins avaient, de plus en plus souvent pris 
Thabitude d’appeler le Christ a leur aide, en souvenir de Taide 
de Dieu accordee a Josue et des glorieuses victoires qui s’en sui- 
virent (citer des exemples, a partir de Nicephore Phocas jusqu*aux 
prieres pour Гетретеиг de Philotee Kokkinos). Les souverains 
orthodoxes slaves — bulgares, serbes, russes — ont ete glorifies 
comme »nouveaux Josuć« a partir du XIV e siecle. Leurs victoires, 
a travers la litterature, ćtaient fetees corame des victoires de Jo- 
sue, en particulier ses victoires sur les Amalćcites et la destruction 
de Jericho. L’apparition de rarchange Michel brandissant son 
epće et vennant en aide- a Josue devant Jćricho, ćtait considerće 
comme annonce de l’aide de Dieu au peuple dTsrael. Une telle 
interpretation n’ćtait pas due tellement a la lecture du texte 
biblique ni a celui de la liturgie pour Je 8 novembre concernant 
cet evenement, mais surtout a un texte аросгурће nonmić Pa- 
laia (та 7таХа£а) tres repandu a partir du IX e — X c siecle. Les 
extraits tirćs de la Palaia sont discernables aussi sur certaines 
inscriptions sur les oeuvres d’art datant du X e au ХШ е siecle. 
Cette conception de ce qui s’est deroulć devant Jćricho s’est in- 
troduite aussi dans la Iitterature religieuse serbe, et de Ja, a la 
cour des souverains serbes et son entourage. C’est ainsi que dans 
le prćambule d’une charte de Гетрегеиг DuŠan (1331*—1355) 
a ete conservće une priere qui, apparamment, s’appuye sur une 
oeuvre byzantine plus ancienne concernant Josue: »Je t’implore, 
chef des cohortes cćlestes, saint archange Michel, de m’armer de 
tes armes, comme tu Tas fait pour Josue ... « 

La conception de Josue comme etant le guerrier sous la 
protection celeste et armć par l’archange Michel, a eu une in- 
fluence essencielle sur l’iconographie des portraits triomphals 
des souverains dans l’art byzantin et chez les slaves orthodoxes. 
A partir du milieu du X e siecle on remarque que le type icono- 
graphique du »Nouveau Josue« est en train de prendre forme. 
Mais meme avant cette ćpoque,' bien des cycles de peinlures ou 
des scenes isolćes consacrćes a Josue, avaient ćte executes apres 
une victoire remportee par un souverain, comme temoignage 
d’une emotion triomphale (tel est le cas du rouleau de Josue 
dans la bibliotheque Vaticane). Dans Teglise rupestre de Cap- 
padoce nommee »Grand Colombier« a Cavousin, de meme que- 
sur la fa?ade de rćglise de la Vierge du monastere Hosios Lucas, 
en Phocide, le guerriers victorieux (Nicephore Phocas en Cap- 
padoce, et Ie stratege byzantin en Phocide) sont peints, đeja au 
X e siecle, a cote d’une scene representant l’apparition de Гаг- 
change Michel a Josuć аих portes de Jćricho. 


Le premier portrait d’un empereur byzantin dans lequel on 
le relie cJairement au fameux guerrier de TAncien Testament a 
ćte execute au debut du XI e siecle. II s’agit du portrait de Basile 
II qui se trouve dans son psautier conservć a Venise. Pendant que 
le Christ lui envoie sa couronne par Tarchange Gabriel, l’archange 
Michel lui tend une lance. Au-dessous de la scene sont les en- 
nemis vaincus, et tout autour dans les petites icones sont repre- 
sentćs les saints guerrieurs. L'on a coutume de souligner les com- 
posantes antiques de cetteiconographie. Cependant, elles ont aussi 
pu s’y introduire de fa^on indirecte, car le sujet assez rare du 
souverain en guerrier avec ses ennemis terrasses et entoure de 
ses combattants (dans ce cas des saints guerriers) avait pu etre 
empruntć a la scene du triomphe de Josuć, miniature finale du 
manuscrit du Vatican qui lui est consacrć. La remise des armes 
par l’archange Michel est tiree de la scene de ГаррагШоп devant 
Jericho, pendant que le couroniKmoit estemprunte аих scenes 
triomphaies des empereurs de Byzance. L’inscription en vers 
iambiques accompagnant Ia minialure explique son contenu. 

Le »couronnement du souverain par le Roi Tout puissant, 
son armement mvincible par la main des anges«, сотте on le 
nomme sensiblement plus tard dans un preambule d’une charte 
de Гетрегеиг serbe Uroš (1355—1371), a ćtć representć aussi 
plus tard dans Tart, jusqu’a За fin đu Moyen-Age. Au XII e et 
au dćbut du XIII e siecle, a en juger d’apres les effigies sur les 
monnaies bulgares et byzantines — con^ues ćvidemment d’apres 
des normes religieuses *— les deux idees que nous relevons sur 
le portrait de Basile II ont commencć a se developper indepen- 
demment Гипе de l’autre creant đeux branches iconographiques 
de la representation des souverains. Sur une serie de monnaies 
les saints guerriers apparaissent аих cotes du souverain comme 
ses assistants dans la victoire, dans l’autre ce role est joue par 
rarchange Michel. Le rapport de l’archange Michel envers le 
souverain est semblable a celui de la scene de l’apparition de 
rarchange devant Jericho. IIs tiennent tous deux I’epće victo- 
rieuse ou, ce qui est cncore plus interessant, l’archange est en 
train d’armer Ie souverain avec une ćpće, pendant qu’au-đessus 
plane la droite du Seigneur. II semble que dans le manuscrit 
de la Chronique de Constantin Manasses I’empereur Manuel I er 
Comnene ćtait represente de fa?on semblable. Dans la copie 
bulgare de ce manuscrit, datant du milieu du XIV e siecle, au 
meme endroit est reprćsente le tzar Ivan Alexandre au moment 
ou l’ange lui apporte sa couronne et son ерее. Des cas semblable 
se retrouvent aussi sur les murs des eglises serbes: a Pološko 
(entre 1343 et 1345) l’ange apporte une epee au roi Dušan, a 
Ljubostinja (vers 1403) deux anges planent au-dessus du despote 
Stefan qu’ils couronnent et Гип lui tend une epćes, a Resava 
le despote est couronne раг le Christ pendant qu’un ange lui 
remet une epee et l’autre une lance et Iui, en revanche, tend le 
modele de rćglise a la Ste Trinite. 

La participation des samts guerriers dans riconographie 
des souverains triomphants ne se bornait pas seulement a la 
monnaie byzantine ou bulgare. Sur un palais de Constantinople 
se trouvait jadis une mosaique reprćsentant Гетрегеиг Manuel 1 ег 
Comnene auquel St. Theodore- tend une epće, et a Staro Nago- 
ričino c’est Saint Georges qui tend une epee au roi Milutin. Si 
nous relions ces scenes triomphales reprćsentant i’armement des 
souverains аих evenements historiques, nous en concluons que 
ce type de souverain accompagne des saints guerriers a etć cree 
apres quelque grande victoire, et que son armement par Гаг- 
change Michel ou par les anges, apres de longues annćes de cam- 
pagnes victorieuses. 



La datation des fresques de la cathedrale d’Ateni 

Gouram Abramichvili 


I. Dans la bibliographie existante 5 deux opinions s’af- 
fronte nt quant a Ia date d’execution des peintures murales 
de la cathedrale d’Ateni et quant a l’identite des donateurs. 
Ch. Ya. Amiranachvili pense que les fresques ont ete ехе- 
. cutees dans la premiere moitie du X čme siecle et que la rangee 
des donateurs est composee — de droite a gauche — des 
personnages suivants (fig. 1, 2): 

1. le Catholicos de Georgie du X eme siecle, 

2. le successeur au trone, Georges, fils de Constantin 
roi d’Abkhazie, 

3. le roi d’Abkhazie, Constantin, 

4. Sumbat Tiezerakal, roi d’Armenie, 

5. le fils de Sumbat Tiezerakal, Achot Erkat, 

6. un personnage non identifie, 

7. la fille de Sumbat Tiezerakal, epouse de Georges, fils 
et successeur du roi d’Abkhazie, Constantin. 

Selon Ch. Ya. Amiranachvili, l’ordre des donateurs que 
Гоп trouve dans cette eglise est determine par la situation 
po!itique et historique qui opposa, et par la suite reunira, 
le roi d’Abkhazie, Constantin et celui d’Armenie, Sumbat. 
En effet, le pretendant au trone, Georges, epouse la fille 
de Sumbat en 904. Le graffiti, date de 906, et grave, d’apres 
les specialistes, sur la fresque, pennet a Ch. Ya. Amira- 
nachvili de dater l’execution des peintures entre 904 et 906. 1 

D’apres l’analyse pa!eographique, R. O. Schnierling 
pense que les fresques sont de la deuxieme moitie du XI eme 
siecle. Les donateurs sont identifies de la maniere suivante: 
2 eme personnage: le roi Georges II (1072—1089) 

З еше personnage: le roi Bagrat IV (1027—1072) 

4 eme , 6 eme et 7 eme personnages: les feodaux de la 

region. R. O. Schmerling parvient a cette conclusion par Ie 
rappel du nom du roi Georges dans l’inscription du roi 
Bagrat (З). 2 

T. V. Barnaveli confirme l’opinion de R. O. Schmerling. 
II revele que l’inscription de 906 est recouverte d’une couche 
de poIychromie de la fresque en question, sur laquelle se 
lit le nom du roi Georges Novelisimos. II la date de 1080. 3 
Pourtant, l’analyse de cette meme inscription montre 
l’erreur de lecture du texte qui relate les travaux de res- 
tauration effectues a la fin du XIII čme siecle et au debut du 
XIV žme siecle par Georges, fils de Liparit Toreli. 4 

II. Les rangees des donateurs peuvent etre divisees en 
deux groupes principaux (figs. 1, 2): 

— les deux donateurs presentes dans le bema et s’a- 
dressant au Christ qui leur donne Ia beneđiction, 

— sur la paroi de l’abside figure le deuxieme groupe de 
donateurs s’adressant a la Vierge. Une telle disposition 


1 Ш. Л. Алшранашвили, Историа грузипскоп монументалиоп 
живописи , Тбилиси, 1957, рр. 95—96. 

2 Р. О. Шмерликг, К вопросу о датировке Атенскоп pocnucu , 
Сообшенил АН ГрузинсксЛ ССР, VIII, № 4, Тбилиси 1947, рр. 
261 — 268 . 

3 Т. В. Барнавели, О дате исполненид pocnucu Атенского 
Сиона , Сообшении АН Грузинскои ССР, XVII, № 3, Тбилиси 1956, 
рр. 281—-286; Iđ., Hagnucu Атенского Сиона, Тбилиси 1957, рр. 
5—7, 20. 

4 Г. В. Абрамишвили, Заметка о дате pocnucu Атгнского 

Сиона , Сообшенин АН Грузинскси ССР, XXX, № 5, 1963, рр. 

685—690; Id. , Ктиторскал надписв Атенского Сиона , Друзвл пам- 

итников кулвтурв!, Л г 2 19, Тбилиси 1969, рр. 30—37. 


souligne l’importance des deux premiers personnages. L’un 
representant le pouvoir ecclesiastique, l’autre le pouvoir 
temporel. Leur identification presente un interet particulier. 

L’etude des inscriptions situees a gauche et a droite 
des visages, se revele indispensable pour identifier les do- 
nateurs. De l’inscription du premier, il ne reste que . fils 
du grand ...” (figs. 3,7). Ch. Ya. Amiranachvili pense que 
ce representant. du pouvoir spirituel n’est autre que le Ca- 
tholicos de Georgie du X eme siecle. 5 Nous ne pouvons 
admettre cette hypothese. En effet, le premier donateur est 
vetu d’un habit monacal, 6 ce qui exclut toute possibilite de 
le confondre avcc le Catholicos. 

II ne reste ni inscription, ni visage du deuxieme do- 
nateur du bema (fig. 3). Pourtant, si Гоп en juge d’apres les 
dessins de G. Gagarin 7 et de I. A. Djavakhichvili, il s’agis- 
sait d’un jeune homme imberbe. II portait un habit („eniani 
kaba”) de couleur merise et se distinguait nettement des 
autres par la riche polychromie de ses vetements. A droite, 
a cdte du troisieme donateur (fig 4), I’inscription a disparu. 
Autrefois, I. A. Djavakhichvili avait encore pu voit ,,Roi Ba- 
grat”, 9 A gauche, on lit ,,Le pere du roi Georges, donateur 
de la croix” (fig. B). La mention du roi Georges a cet endroit 
a permis a R. O. Schmerling d’affirmer que le deuxieme 
đonateur etait Georges II. 

Les inscriptions entourant le quatrieme donateur (fig. 5) 
sontbien conservees; onvoit, adroite, ,,Sumbat,filsd’Achot” 
et, a gauche, „Sumbat a fait don de .. . botinats” (fig 9). 10 

D’apres le dessin de G. Gagarin et compte tenu de 
l’inscription fragmentaire qui subsiste, 11 le cinquieme dona- 
teur serait le jeune fils de Sumbat (4). L’inscription est ainsi 
libellee: ,, .. .t prince, fils de Sumbat” (fig. 10). Prenant en 
consideration la lettre finale ,,t”, Ch. Ya. Amiranachvili en 
deduit qu’il s’agit d’Achot. 12 Sous toutes reserves, nous 
rappellerons par ce nom. 

Du sixieine donateur, il ne reste que quelques fragments 
insignifiants de vetements et la partie gauche de l’inscrip- 
tion le concernant: „ ... . a fait l’offrande des forteresses 
inaccessibles, le roi Georges” (fig 11). Le dernier donateur 
(7) est une femme, sans doute la reine (fig. 6). Elle porte une 
couronne, un vetement bleu avec le „thorakion” et le ,,ma- 
niakion”. Des inscriptions sont conservees de maniere 
incomplete de part d’autre de son visage. A droite, on lit 
le nom de la reine „ la reine ... isdoukht”; a gauche, „1а 
donatrice des terres du roi au lieu-dit Degoules” (fig. 12). 

III. L’identification proposee par R. O. Schmerling 
Iaisse place au doute. Si nous acceptons son point de vue, 
a savoir que le deuxieme donateur est Georges II, il faut 


5 Ш. Л. Амиранашвили, op . cit., p. 95. 

6 H. B. Чопикашвили, Грузинскип костгом {VI—XIV вв.), 
Тбилиси sđ, р. 102. 

7 Gr. Gagarin, Le Caucase pittoresgue , Paris 1845—1857, pl. 

I, VI. 

8 И. A. Джавахидгвили, Материа.Ш no ucmopuu вешествен- 
ноп кулљтурм грузинского народа , III, IV, Тбилиси 1962, 

9 Ibid ., рр. 16, 17 

10 Т. В. Барнавели, Hagnucu Атенского Сиона , рр. 10, 11. 

11 Gr. Gagarin, ор. cit ., pl. VII. 

12 Ш. Л. Амиранашвили, ор . cit., р. 95. 
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dans ce cas justifier la presence du nom du roi Georges II 
dans Tinscription du sixieme donateur. Ceci nous amene 
a etudier la position et le contenu des inscriptions. 

Les inscriptions qui entourent les donateurs du bema 
(1, 2) sont presque completement effacees. C’est pour cette 
raison qu’il nous est impossible de nous prononcer a pro- 
pos d’une regle eventuelle qui les regissait. Par contre, 
dans Pabside, ou les inscriptions sont beaucoup mieux 
conservees, nous constatons que le meme systeme d’iden- 
tification est applique aux divers personnages. Comme il 
Га deja ete signale, a droite du troisieme donateur I. A. 
Djavakhichvili a dechiffre: ,,Roi Bagrat”. A gauche, on 
mentionne sa donation: une croix. Et cette regle se confirme 
dans Tinscription relative a Sumbat, fils d’Achot (4). Ici, 
egalement, on lit son nom Sumbat, a droite et a gauche son 
offrande (,,des botinats”). Dans l’inscription qui entoure 
le jeune homme (5) qui, etant donne son age, n’aurait pu 
etre un donateur, ne figure que son nom. Dans l’inscription 
du septieme et dernier donateur, on releve la meme regle. 
A droite de la figure de la reine on lit son nom — ou du 
moins ce qui en reste: ,,... isdoukht” — et, a gauche, on 


signale son don a l’eglise: ,,donatrice des terres royales au 
lieu-dit Degoules (degeouski)”. Ainsi nous pouvons con- 
stater que, dans toutes les inscriptions relatives aux dona- 
teurs, il existe une meme regle. A droite de tout les donateurs 
adultes de la cathedrale d’Ateni est mentionne leur nom et 
a gauche leur offrande. 

Si desormais, nous essayons d’appliquer cette regle 
ou ce systeme de lecture a l’inscription concernant le si- 
xieme donateur et, en particulier, a cette partie de l’in- 
scription situee a gauche de l’image qui s’y trouvait jadis, 
nous devrions lire la mention de son offrande. Comme 
nous le constatons, cette regle est confirmee dans cette in- 
scription egalement. Ici, on mentionne en effet l’offrande 
du roi Georges. Mais il у a une particularite dans cette in- 
scription: dans l’offrande elle-meme, on donne le nom du 
donateur. II est ecrit: „А offert les citadelles inaccessibles, 
le roi Georges”. Une telle formulation n’est pas une ех- 
ception. Comme il Га ete souligne prćcedemment, a droite 
de Sumbat (4) est indique son nom, lequel figure a gauche 
aussi, avec la mention de son offrande: „Sumbat a offert 
. . . botinats”. 










Fig. 3. La rangee 
des donateurs, deux 
premiers portraits 
(photo T. Velmans) 

Fig. 4. 

Le roi Bagrat IV 
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Nous voyons donc que dans les inscriptions entourant 
ies donateurs, leur nom est toujours indique a droite, et 
qu’a gauche, dans certains cas, il est repete avec la mention 
de l’offrande. Ceci nous donne la conviction que le sixieme 
donateur est bien le roi Georges. 

IV. Pour preciser la date de ces peintures, l’identifica- 
tion des deux premiers donateurs est necessaire. Le deu- 
xieme ne peut pa^etre Georges II. En effet, on trouve deja 
son image dans la meme rangee, a la sixieme place. L’hypo- 
these que le deuxieme personnage serait le roi Georges 
s’avere fausse, car l’image qui nous est presentee est celle 
d’un jeune homme imberbe. La presence, a cet endroit d’un 
homme tres jeune est confirmee par les dessins de G. Ga- 
garin 13 et de I. A. Djavakhichvili. 14 

II est certain que dans ces fresques le roi Georges II 
n’aurait pu etre figure sous la forme d’un jeune imberbe. 
Nous avons l’assurance d’un „terminus ante quem non” 
pour la datation de cette peinture: les annees 1078—1079. 
Dans l’inscription qui accompagne Sumbat figure „botinat”, 
l’unite monetaire frappee pour la premiere fois sous le 
regne du cesar byzantin Nicephore III Botaniates (1078— 
1081). 15 II est donc impossible que ces fresques aient ete 
executees avant 1078—1079. Ceci exclut la possibilite de 
voir en deuxieme position dans la rangee des donateurs, 
Georges, fils du roi d’Abkhazie Constantin 16 ou Georges 
Р г .!7 

En ce qui concerne l’age de Georges II et d’apres les 
recherches de N. A. Berdzenichvili, lorsque Georges II 
abdique, en 1089, il devait avoir environ 50 ans. 18 Par con- 
sequent, en 1078—1079, ce roi etait un homme mur d’une 
quarantine d’annees. II n’etait en aucun cas un jeune homme 
imberbe. 

Un argument de poids confirme que les fresques d’Ateni 
n’ont pu etre realisees dans la deuxieme motie du regne 
de Georges II, c’est-a-dire entre 1079 et 1089. En effet, 
c’est le moment ou l’invasion de la Georgie par les Seldjou- 
kides, connue sous le nom de „Didi Tourkoba” — ce qui 
signifie ,,un grand joug turc” —, atteint son point culminant. 
Le pays fut completement devaste. L’historien du roi Da- 
vid le Constructeur nous apprend que la Georgie ne son- 
geait qu’a echapper a l’ennemi qui decimait sa population. 19 
Georges II fut contraint d’abdiquer en faveur de son fils. 20 
II est difficile d’admettre que, dans ces conditions le pays 
ait ete en mesure de fournir les moyens permettant de peindre 
les fresques de la cathedrale d’Ateni. 

II est donc impossible que le deuxieme donateur soit 
Georges II pour les raisons suivantes. Premierement, la men- 
tion de l’unite monetaire „botinat” dans la cathedrale 
d’Ateni n’autorise pas une date anterieure a 1078—1079 
pour le decor peint de l’eglise. Deuxiemement, a cette epo- 
que Georges II devait etre age d’environ 40 ans et il est donc 
exclu qu’il soit represente en jeune homme imberbe. En- 
suite, au moment ou le pays se trouve sous le „grand joug 
turc”, il est impensable de supposer l’execution d’un decor 
pictural comme celui d’Ateni. Et enfin, le roi Georges II 
figure deja dans la rangee des donateurs en sixieme position, 
ce qui est corrobore par l’inscription ćntourant cette image. 

La conclusion unique qui s’impose est que le deuxieme 
donateur de cette rangee n’est pas Georges II et que les 
fresques de la cathedrale d’Ateni ne datent pas de son 
regne (1072—1089). 


13 Gr. Gagarin, op. cit., pl. VII. 

14 И. A. Джавахишвили, op. cit., pl. 15. 

15 T. Л. Абрамшпвили, Визаитипские монети государстеен- 
ного музел Грузии , Тбилиси 1965, рр. 19, 21, 108, 144, 147. 

16 Ш. Л. Амиранашвили, ор. cit ., р. 95. 

17 3. А. Алексидзе pense que rinscripticn peut etre datee entre 
1014 et 1027; Г. B. Абрамишвили, 3. H. Алексидзе, У истоков писн- 
мености ,,мхедрумГ , журн. „Цискари“ 5, 1978, р. 137. 

18 Н. А. Бердзенишвили, Bonpocu истории Грузии, VII, Тби- 
лиси 1974, р. 25. 

Картлис цховреба (Историд Грузии), I, 1955, р. 320. 

20 И. А. Джавахишвили, Историл грузинского народа , II, Тби- 
лиси 1948, р. 161. 
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V. En ce qui concerne l’identification des deux premiers 
donateurs dans le bema, nous attachons une grande impor- 
tance aux motifs historiques qui guident les auteurs de 
ces fresques a unir, dans la meme composition, des repre- 
sentants du pouvoir religieux (1) et ceux du pouvoir tem- 
porel (2). Sans cet interet particulier, la moindre tentative 
d’identification de Гип des deux personnages resterait 
infructueuse. II faudrait egalement trouver et expliquer 
les raisons de la presence d’un moine devant le donateur 
royal. A priori, on pourrait supposer que sa representation 
a la tete de personnages aussi importants temoigne de ses 
grands merites envers TEtat et le jeune roi. 

Comme cela a ete demontre ci-dessus, le decor pictural 
de la cathedrale d’Ateni n’a pu etre execute sous le regne 
de Georges II. Nous savons que David IV, fils du roi Geor- 
ges II, regna de 1089 a 1125. Des lors, il est donc possible 
de voir David le Constructeur dans le deuxieme donateur. 
Dans la bibliographie, une opinion nonnegligeable souligne 
la parente stylistique des fresque realisees sous le regne de 
David IV et les peintures d’Ateni. 21 T. B. Virsaladze con- 
state une grande ressemblance au niveau du style entre les 
fresque de la cathedrale d’Ateni et celles de l’eglise d’Iprari 
(1096). 22 D’apres lui, les peintures des eglises dediees a la 
Vierge аих XI eme et XII eme siecles presentent de grandes 
similitudes avec la systeme general de composition adopte 
dans le decor peint d’Ateni. 23 

Le fait que le deuxieme donateur soit un jeune homme 
imberbe ne nous empeche nullement de reconnaitre en lui 
David IV, car il est monte sur le trone a l’age de 16 ans, 
La mention de l’unite monetaire ,,botinat” dans l’inscrip- 
tion qui entoure son image ne nous gene pas non plus: en 
effet, čette monnaie reste en circulation encore deux siecles 


apres son emission. 24 Pourtant nous ne pourrons certifier 
cette identite qu’apres avoir eclairci celle de premier do- 
nateur. 

N. A. Berdzenichvili refute l’hypothese qu’un jeune 
homme ait pu monter sur le trone au moment du „grand 
joug turc”. II en conclut qu’en 1089 a eu lieu un coup d’etat 
qui eloigna Georges II des affaires du pays. L’auteur de ce 
coup d’etat n’etait pas le jeune homme de 16 ans, mais un 
groupe de courtisans energiques dont le chef ideologiques 
etait le mtsignobartoukhoutsess Georges. 25 

Comme l’indique l’historien de David le Constructeur, 
le mtsignobartoukhoutsess Georges etait le precepteur et le 
compagnon de lutte du jeune roi David dans toutes ses 
entreprises. II fut l’initiateur du Concile de Rouis — Our- 
bnissi (1103) et egalement l’instigateur de la lutte contre 
Liparit-Rati et Dzagan-Modistos. II fut aussi le principal 
compagnon du roi dans ses operations militaires contre 
l’envahisseur turc. II participa personnellement аих combats 
qui permettront de chasser les Seldjoukides de Samchvilde 
et de Somkhiti et d’annexer la ville de Roustavi au гоуаите. 
Le mtsignobartoukhoutsess Georges prit part avec ferveur 
a toutes les oeuvres que le roi entreprit tant sur le plan tem- 
porel que religieux. Selon l’historien, il fut le ,,vrai pere” 
du roi. 26 Pour N. A. Berdzenichvili, le mtsignobartoukhout- 
sess Georges est le createur du nouvel Etat georgien au 
meme titre que le roi. 27 

Nous pensons qu’a la tete du cortege des donateurs 
ne pouvait figurer qu’une personnalite de tres grand me- 
rite, que ce soit envers PEtat ou le jeune roi. L’ordonnace 
des donateurs dans les peintures d’Ateni reflete les resultats 
du coup d’etat de 1089. Nous le savons, le roi Georges fi- 
gure a la sixieme place dans la rangee des donateurs. On 
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Fig. 8. Inscription du Illeme donateur: ,,Le pere du roi Georges , donateur 
de la cro/.r’ ’ 



Fig. 9. Inscription du IJ/eme donateur: „Sumbat, fils d'Achot, Sumbat a 
fait don de . . . botinats” 



Fig. 10. Inscription du V em e donateur: ,,[Acho]t prince, fils de Sumbat ” 



Fig. 11. Inscription du VF me donateur: „ . . . a fait Voffrande des for- 
teresses inaccesibles, le roi Georges” 



Fig. 12. Inscription du VII eme donateur: „La reine ... isdoukht, la 
donatrice des terres du roi au lieu-dit Degoules ” 


psut psnser que jusqu’a la fin de sa vie, il conserva -—- du 
moins formellement — les honneurs dus a un roi. On le 
voit nettement dans l’ordre hierarchique des portraits des 
donateurs. 

La raison historique de la presence de Bagrat IV parmi 
les donateurs s’explique par le fait que c’est lui qui a acheve 
la construction de la ville d’Ateni. On peut aussi expliciter 
la representation, dans cette rangee, de Sumbat, fils d’Achot, 
et de son fils heritier en bas-age. R. O. Schmerling pense 
que Sumbat appartient a la lignee feodale dont les membres 
sont deja mentionnes a Ateni, dans l’inscription de 885. 28 

La cathedrale d’Ateni, a la fin du VII eme siecle, n’etait 
rien d’autre que l’eglise — mausolee de Гипе des branches 
des Bagration, alors que les terres d’Ateni etaient leur do- 
maine d’heritage. 29 D’apres les etudes de E. S. Takaichvili, 
Sumbat, fils d’Achot, dont le nom est cite dans l’inscription 
de 885, est le fils d’Achot Kekel, et on le connait aussi sous 
le nom de Sumbat d’Artanoudgie. 30 Nous pouvons donc 
en deduire que le quatrieme donateur de cette fresque est 
Гип des derniers representants de la lignee des Bagration. 

VI. II faudrait, pour une datation precise de ces fres- 
ques, determiner a partir de quelle epoque Sumbat, sou- 
verain d’Ateni, aurait pu etre present dans la rangee des 
donateurs. Аих X eme et XI eme siecles cette region est diri- 
gee par la famille feodale des Bagvachi. II en etait probab- 
lement encore ainsi sous le regne de Georges II. C’est pre- 
cisement pour cette raison que le jeune David, au cours 
de la premiere partie de son regne, prete tant d’attention 
аих Bagvachi qui possedaient cette region-cle. En 1093, 
il fait prisonnier Liparit Bagvachi et ensuite le libere. 
L’annee suivante, ce dernier fut a nouveau emprisonne, 
puis chasse de Georgie. Les fresques d’Ateni ont vrai- 
semblablement ete executees apres 1093, car c’est seulement 
apres cette date que Sumbat recupere Ateni pour son гоу- 
aume et sa famille et qu’il peut donc figurer sur les pein- 
tures, dans la rangee des donateurs. Les fresques n’ont pu 
etre realisees apres 1095; en effet, a cette date, le peintre de 
la cour, Theodore, execute les fresques d’Iprari. Celles-ci, 
du point de vue sytlistique, sont de toute evidence plus 
tardives que celle d’Ateni, si nous en examinons certains 
details. 

II semble donc que les fresques de la cathedrale d’Ateni 
ont ete realisees entre 1093 et 1096 et que l’ordonnace des 
donateurs reflete la politique interieure du pays. Dans ces 
peintures, le roi David est represente pour la premiere fois 
avec les attributs гоуаих. Enfin, cette oeuvre est la premiere 
de la grande epoque dont les fondements ont ete poses 
par David IV le Constructeur et par le mtsignobartoukhout- 
sess Georges, compagnon du roi et co-auteur de son pro- 
gramme politique. 

(trađuit du russe par: M. Lazović, I. Rau et A. Cuenod) 


21 T. Б. Вирсаладзе, Фресковал pocnucb художника Микаела 
Маглакелив Мацхвариши, Ars Georgica 4, Тбилиси 1955, рр. 190, 
205, 317; Н. А. Аладашвили, Г. В. Алибегашвили, А. И. Волвскан, 
Росписи художника Тевдоре в Верхнеп Сванетип, Тбилиси 1966, 
рр. 22, 31. 

22 Т. Б. Вирсаладзе, ор. cit., р. 95. 

22 Т. Б. Вирсаладзе, Некоторие eonpocu обијеп композиции 
pocnucu Атгнского Сиона, Средновековое искусство, Русв, Грузии, 
Москва 1972, р. 83. 

24 Т. Л. Абрамишвили, ор. cit., рр. 19, 21, 108, 110, 144, 147. 

25 н. А. Бердзенишвили, Bonpocu истории Грузии, VII, Тби- 
лиси 1974, рр. 25, 26. La fonction de chef dela chancellerie ou mtsigno- 
bartoukhoutsess avaittoujours ete ехегсее par des moines. David le 
Constructeur reunit la fonction lai'que de mtsignobartoukhoutsess 
a celle, ecclesiastique, d’eveque de Tchkondidi, ce qui renforqa le pou- 
voir de PEtat. Cf. K. Salia, Histoire de la nation georgienne, Paris 
1980, pp. 168, 173. 

26 Картлис цховреба , I, pp. 336, 337. 

27 H. A. Бердзенишвили, op. cit., p. 57—59. 

28 P. O. Шмерлинг, op. cit., p. 267. 

29 Г. B. Абрамишвили, Фрескова.н uagnucb Стефанова Мам - 
пала e Атенском Сионе, Тбилиси 1977, рр. 56, 63, 64. 

30 Хроника Сумбата Давидисдзе о Багратионах Тао-Клард- 
жети, ed. Е. С. Такаишвили, Тбилиси 1948, р. 63. 





К проблеме зстетическои значимости искусства 
византииского региона 

В. В. Бб1Чков 


Произведенил, ввхшедшие из-иод кисти средневе- 
ковб1х изографов стран византииского региона, толбко 
в XX веке бвхли признанвг искусствоведами и лхоби- 
теллми искусства за полноценнвхе произведенил искус- 
ства, понимаемого как резулвтат ввгсшеи зстетическои 
активности человека. В работах средневековБ1Х масте- 
ров нарлду с кулБтово-религиознБ1м смбгслом 6бхло ус- 
мотрено и богатое художественно-зстетическое содер- 
жание, что привлекло к ним внимание болвшого коли- 
чества исследователеи во многих странах мира. На се- 
годнлшнии денБ искусствоведами проанализированБ1 
почти все раскрБ1ТБ1е памлтники искусства византиис- 
кого региона, представллкнцие не толбко кулБтовухо 
или археологическухо но и художественно-зстетическухо 
ценностБ. 1 Позтому, если в начале века об зтои ценнссти 
можно бБ1ло говоритв толбко на основе интуитивного 
опБГта отделБНБ1Х ценителеи средневекового искусства, 
то сегоднл богатБ1и опбхт научного искусствоведенил 
предоставллет нам болвшои материал длл более стро- 
гои и обЂективнои оценки зстетическои значимости во- 
сточно-христианского (или православного) искусства. 2 

Под зстетическои значимоствхо искусства здесв 
имеетсч в виду его споссбноств вБ1ражатв посредством 
пластического лзпхка живописи определешши худо- 
жественнБги смб1сл, служитБ предметом неутилитарного 
созерцанил 3 и возбуждатп на основе зтого у зрителл 
многосбразнБ1е змоционалБНБш отклики, заверша- 
хохциесл духовнБш наслаждением. В свлзи с зтои дефи- 
хшциеи возникахот два вопроса: 1 . Ставил ли перед собои 
подсбнвхе задачи средневековБ1И мастер? и 2 . Отвечахот 
ли зтим задачам памлтники восточно-христианского ис- 
кусства ? 

До нас не дошло прлмБХХ ВБ1СказБ1вании византии- 
ских мастеров на зту тему, однако анализ зстетических 
воззрении византиицев и современшле искусствовед- 
ческие исследованил дахот основанил длл того, чтсбвх 
ответитв на сба вопроса утвердителвно. 

Византиискал духовнан кулвтура не знала зстети- 
ческого, в современном понимании зтого слова, но в 
ее состав входила болвшал отраслБ, которухо мб1 се- 
годнл можем назватн византиискои зстетикои. В част- 
ности, византиицБ1 много гшсали сб изобразителБНом 
искусстве и, если суммироватв их взгллдб1, то их сутБ 
может 6бхтб сведена к следухошему. 4 Религиозное изо- 

1 Количество искусствоведческих работ по средневековому 
искусству Византии, Болгарии, Греции, Грузии, Македонии, Сер- 
бии, древнеи Руси исчисллетсл многими тмслчами названии. 

2 Здесв под восточно-христианским (или православнвш) 
имеетсн в виду искусство Византии и всех средневековв 1 х стран, 
находившихсл под влиинием греко-православнои церкви, ибо оно 
имело рлд обпдих стилистических признаков, естественно, при 
наличии лрких местнвшх особенностеи в художественном измке. 

3 Р. Гаманн, к примеру, понимал под естетическим значением 
толвко созерцателБНБш аспект восприлтил искусства (Hamann R., 
Theorie der bildenden Kiinste , Berlin, 1980, S. 8), a П. A. Михелис — 
ВБфажение прекрасного или возввшгенного в искусстве (Michelis 
Р. А., Ап Aesthetic Approach to Byzantine Art, London 1955). 

4 Подробнее см. в моих работах: Zti den philosophisch-astheti- 
schen Voraussetzungen der altrussischen kunstlerischen Denkweise — Ву- 

zantinischer Kunstexport, Halle 1978, S. 263—282; Die Philosophisch - 

- aesthetischen Aspekte des byzantinischen Bilderstreites , 1978—79, S. 

341—353. 


бражение (икона, росписБ храма) 1 ) рассказБ1вает о 
ссбБхтиах свлпденнои истории; 2 ) лвлдетсл символом и 
знаком неописуемвхх духовнбгх феноменов; 3) создает 
у верухохцих особое молитвехшое настроение; 4 ) возво- 
дит ум зрителеи к духовнвш сферам; 5 ) способствует 
сбшеник> верушпдих с духовнвш архетипом и наполнлет 
их сердца светом и вбгсшим блаженством. Mbi видим, 
что практически все зти функции изображенил, разра- 
ботаннБ1е византиискои зстетикои, в своеи супдности 
не противоречат пониманикз астетическои значимости 
искусства. Более того, ввгсокал степенБ каноничности 
искусства византииского региона способствовала пере- 
клк)ченик> практически всеи творческои знергии во- 
сточно-христианских мастеров в чисто художествен- 
нук> сферу, 5 * что позволило создатв многим из НИХ ВБ1СО- 
кохудожественнБхе произведенил. Об зтом косвенно сви- 
детелвствухот, прежде всего, сами средневековБ1е зри- 
тели. Их отзбхвбх, зафиксированнБ1е в разнообразнвхх 
описанилх произведении византииского искусства 5 и в 
актах VII Вселенского собора, 7 показвхвахот, что изо- 
браженич оказБ1вали на них, прежде всего, непосредст- 
венное змоционалвное воздеиствие, возбуждал чувства 
скорби, состраданил, умиленил, духовнои радости. Мно- 
гочисленнБ1е искусствоведческие исследованил послед- 
них деслтилетии показБ1вахот, что зто змоционалвное 
воздеиствие осухцествлллосв в средние века и свершаетсл 
НБше болБшеи частБХО с помошбхо своеобразного худо- 
жественного нзБХка восточно-христианского искусства, 
а не за счет его схожетно-тематическои линии. Последнчл 
бБ1ла строго канонизирована и хорошо известна сред- 
новековому зрителхо, так что врлд ли могла постолнно 
ВБ 13 БхватБ у него змоционалБНБХИ отклик. Другоедело — 
конкретное художественное решение хорошо известнои 
темБ1. В рамках иконографического канона лучшим ма- 
стерам средневековБл удавалосБ находитБ каждБ1И раз 
новое цвето-пластическое решение старои темБ1, что 
заставлнло ее звучатв по-новому и приводило к змо- 
ционалБно-зстетическому воздеиствихо изображенил на 
зрителл. На один и тот же схожет создавалсл целБ1И рлд 
своеобБ1чнБ1х художественнБ1х решении. ЗдесБ нахо- 
дитсл клхоч и к пониманихо зстетическои значимости во- 
сточно-христианского искусства длл современного зри- 
телл, как правило, далекого от каких-либо религиознБ1Х 
переживании. 

Мне представллетсн, что не имеет смБ1сла говоритБ 
об зстетическои значимости искусства вообше, без кон- 
кретнои ориентации на определехшого субвекта восприл- 
тил, ибо резулвтат восприлтил искусства сундественно 
зависит от кулвтурно-исторического 6 б 1ТИЛ зрителл, его 
установки на восприлтие, его духовного уровни, худо- 
жественнои подготовки и т. п. факторов. В данном слу- 
чае речБ идет о современном зрителе , знахохцем христиан- 
скухо проблематику, и имехшцем злементарнухо худо- 


5 Подробнее см.: В. В. Bbihkob, Визатпипскан естетика. Тео- 
ретические проблеми , М. 1977, с. 144—165. 

6 См., в частности: Richter Ј. P. s Quellen der byzantinischen 
Kunstgeschichte, Wien 1897; Mango C., The Art of the Byzaniine Empire , 
312—1453, Sources and Documents, New Jersey 1972. 

7 См., Mansi J. D., Sacrorum Conciliorum nova et amplissima col- 
lectio, vol. XII—XIII, Paris 1902. 





РиСш i . жественнук) подготовку. Чтд дает ему и как говорит с 

Курбиново, ancuga ним восточно-христианское искусство? 

Прежде всего, длл современного зрителл, видншего 
в средневековом храме, его иконах и роспислх памлт- 
ники искусства своего времени, средневековал живописв 
лвллетсл обвектом самодовлешшего неутилитарного со - 
зерцанил. 

Длл средневекового верук>шего зто созерцание но- 
сило характер кулвтово-религиозного утилитаризма. 
Средневековвш человек, рассматривал росписи на сте- 
нах храма „вспоминал“ страницм свлвденнои истории, 
участником и продолжателем которои он считал и са- 
мого себн. Реалвное пространство храма, в котором на- 
ходилсл верушгции, представлнлосв ему сакрализован- 
hlim и, если не единвш, то во всиком случае, тесно 
свнзашшм с пространствами, изображеннвши в рос- 
пислх. В зтом пространстве со6б1тин прошлого и буду- 
шего, изображеннБ1е на стенах, утрачивали свош при- 
надлежноств к определенному историческому времени 
и обретали свош непреходлшуш реалвностБ. ЗдесБ го- 
сподствовало не времн, но вечноств, в которои бес- 
престанно длиласв божественнал литургин. Ее участ- 
никами на равнБ1х права ввхступали, как реалкно прису- 
ствовавшие в храме лшди, так и изображеннБ1е на фрес- 
ках и иконах персонажи. Пространство храма, вклшчан 
и изображенил, представлллосБ средневековому веруш- 
шему пронизаннБШ божественнои знергиеи, способ- 
ствовавшеи созерцаниш вбшших духовнвгх реалБно- 
стеи. 

СовременнБш зрителв, как правило, лишен подоб- 
НБ1Х мистических переживании. Его созерцание ограни- 
чиваетсн в лучшем случае рассматриванием тои>, как 
изсбраженБ 1 те или шше библеиские персонажи и собБ1- 
тин, и возникшим на зтои основе комплексом змоцио- 
налБНО-зстетических переживании. 8 


Средневековвш зрителв видел в храмоввгх росшслх 
окно в мир духовнБ1х реалБНостеи, визуалвно воспри- 
нимаемого посредника между ним и зтим миром. Длн 
современного посетителн средневекового храма его 
живописб сама ВБГСтупает духовнои реалвноствш, осо- 
6бш миром художествешшх образов. Средневековвш 
зрителв верил в самостолтелвное бБ1Тие мира вбгсншх 
духовнвгх сушностеи и толбко немошвш своего духов- 
НОГО Зренил обБНСНЛЛ НеобхОДИМОСТБ КуЛБТОВБЕХ живо- 
писнБГх изображении, зтого зримого „костбглн духов- 
ности“. 9 Дли современного нерелишозного зрителн всн 
духовнан реалвностБ заклшчена в самом изображении, 
точнее нвлнетсн резулвтатом восприлтин им зтого изо- 
браженил. 

Рассмотрим, к примеру, изображенил ангелов в ап- 
сиде ц. св. Георгил в Курбиново. Склоненнвге в молит- 
веннои позе перед сидншеи на троне Богоматервш с 
младенцем фигурвг ангелов изображенБ 1 на боковвгх 
сводах конхи апсидм и виднб! в силбном ракурсном со- 
крашении зрителш, столшему перед алтарем (рис. 1). 
Главное внимание его привлечено к написаннои в цен- 
тре апсидБ 1 во фронталвнои плоскости Богоматери и к 
предстолшим еи в нижем понсе апсидБ 1 свнтителнм. Длл 
средневекового зрители ангелБ1, завершашвдие апсиднуш 
композициш, усиливашшце своими склоненнБ1МИ фи- 
гурами обшее движение всех композиционнбгх ходов 
изображенин к центру -— к Богоматери с младенцем, 
служили лишб знаками молитвенного настроенин, поч- 
тителБНОго благоговенил (рис. 2). Фактом своего пред- 
стоннин Богоматери с младенцем, они напоминали ве- 
рушхцему о таине божественного домостроителвства, 
пред которои с благоговением склонлштсл даже не- 
беснвге чинбх, подаван пример всем находлшимсл в хра- 
ме. 

Совреметши зрителв не ограничиваетсн зтои об- 
гцекомпозиционнои значимоствш фигур ангелов. Он 
непременно воидет в апсиду, чтобБ1 рассмотретБ их с 
более удобнои позиции. И тогда его взору откроштсл 
образБ1 крБ 1 латБ 1 х шношеи удивителБНои красотБ1 и воз- 
ВБГшенности. Тонкие одухотворетше чертБ1 лиц, строи- 
нБ 1 е, несколБко удлиненнвхе хрупкие фигурвх с изјпцнбши 
крБШБ5ши, причудливал игра складок хитонов и гима- 
тиев, изБкжаннан цветовал гамма — все зти чисто худо- 
жественнБге злементБ1 органично складБњаштсл длл со- 
Временного зрителл в образвг 6олбшои духовнои глу- 
бинБ1 и тонкои красотБ1. Созерцал их он переживает 
глубокое зстетическое наслаждение, возникашвдее толбко 
при обшении с П 0 ДЛИННБ 1 МИ художественнБши шедевра- 
ми. Современнвш зрителв также как и средневековБШ 
чувствует композиционнуш ролв зтих ангелов во всеи 
росписи апсидвг, он хорошо понимает и их молитвешше 
жестБ1 и позБ1 „предстолнии“, но длн него они лишб 
дополнителБНБ1е мотивбг к самостолтелБНому зстети- 
ческому звучаниш зтих образов. Здесв mbi можем от- 
метитБ интереснБГи, вроде бм парадоксалБНБШ, но впол- 
не закономернвш длл восточно-христианского искусства 
феномен. Мастер курбиновскои росписи хорошо пони- 
мал, что верушшие прихожане врлд ли когда-либо увидпт 
зтих ангелов в их истинном (т. е. из самои апсидБ1) виде 
и тем не менее он вдохновенно трудилсн над ними и соз- 
дал образБ1 болвшои художественнои силБ 1 и очарова- 
нин. Он работал как настоншии художник, отдашвдии 
всего себн своему творчеству и менвше всего дума- 
шшии о зрителлх или об зстетическом значении своего 
творчества. Не видели зтого значенил и прихожане ма- 
кедонского храма. Толбко в искушенном зрителе наше- 
го времени византиискии мастер XII века обрел истин- 
ного ценителн своего художественного таланта. Пере- 
дача художественнои информации в полнои мере осу- 


8 ЗдесБ везде имештсл в виду вБ 1 СокохудожественнБ 1 е изобра- 
женин искусства византииского региона. 

9 П. Флоренскии, Иконостас , Богословские труда, Сб. 9, М. 
1972, с. 97. 
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Рис. 2. Курбиново , 
ангел из апсиди 



шествиласв лишб через восемБ столетии реалвного ис- 
торического времени. 

Конечно, мбг несколБко идеализировали здесв об- 
раз средневекового живописца, представив его чутв ли 
не зстетствушшим художником-демиургом новеишего 
толка. В деиствителБности средневековвш мастер, если 
и не рассчитБГвал на обвгчнБгх прихожан, то конечно же 
хорошо помнил, что должен угодитн своим заказчикам 
(светским или духовнвш), которБге могут не поленитБсл 
загллнутБ и в алтарв, принимал работуј он помнил и о 
ВБШокои сакралвнои значимости всего алтарного про- 
странства, о том, что именно здесв постолнно будет 
совершатБсл великое христианское таинство и что изо- 
бражаемвге им персонажи будут реалнно участвоватн в 
зтом таинстве; наконец, он осознавал свое дело как бо- 
гоугодное, за которвш неустанно следит сам божествен- 
нбш демиург и по резулвтатам которого будет судитБ 
мастера в денв Страшного суда. Лсно, что все зти фак- 
торвх активизировали усердие древного художника, 
стимулировали его творческухо знергихо. Однако реалв- 
нбш художественлБШ резулвтат делтелБности средне- 
векового мастера получает свок» полнухо оценку толбко 
в наше времл. 

Длн наглндности мбх рассмотрели здесБ наиболее 
показателвнБш пример чисто художественного твор- 
чества средневекового мастера, как 6бг рассчитанного 
(внесознателБНо, конечно) толбко на непосредственное 
зстетическое восприлтие, с места, близкого к тому, на 
котором находилсн и сам художник в момент работвг 
над изображением. 

Длл соблгоденил иконографического канона и со- 
зданил лишб кулБтовои семантики художник мог 6 бг 
ограничитБсл более обобшеннБШи и художественно ме- 
нее совершеннБши образами, как о6бхчно и поступали 
о второстепеннБши и плохо виднбши длл зрителеи фи- 


гурами средневековБге мастера. Если 6бх художник рас- 
считБшал на зрителеи, столхцих в храме, ему пришлосв 
6бг ввести коррекциго силбного ракурсного суженил фи- 
гур, ангелов, т. е. написатв их фигурБ1 значителвно бо- 
лее широкими, прием нередко применвшиисл в восточ- 
но-хриатианских роспислх. Однако, курбиновскии ма- 
стер фактически руководствовалсл своим чисто худо- 
жническим чувством ,,внутреннеи необходимости <с , что 
нашло наиболБшии отклик и понимание толбко у со- 
временного зрителл. 

Отмеченное здесв различие в воспринтии одного 
и того же средневекового изображенил древним и со- 
временнвгм зрителем имеет место относителвно всего 
средневекового искусства, но обвхчно оно менее замет- 
но, т. к. одаренЕШе средневековБге мастера стремилисБ 
совместитв в своем творчестве ориентациго на веруго- 
хцего современника и удовлетворение своего художествен- 
но-зстетического чувства. Именно последнии фактор 
имел сушественное значение длл пониманил в XX веке 
многих средневековБхх изображении в качестве зстети- 
ческих феноменов. 1 

Лсно, что каждое художественное изображение 
обладает толбко ему присушим комплексом пластичес- 
ких, линеинБгх, цвето-ритмических характеристик, соз- 
дагоших собственно художественнуго ллотб зтого изо- 
браженил и плохо поддагошихсл вербалвному описа- 
ниго. Однако, в зтом комплексе изсбразителБно-вБ1ра- 
зителБНБхх средств и характеристик еств достаточно 
болБшал группа единиц, присуших в тои или инои сте- 
пени почти всем изсбраженилм византииского региона, 
что и определлет некуго метастилистическуго и зстети- 
ческуго сбшноств всего восточнохристианского искус- 
ства. Остановимсл подрс бнее на тех из них, которвге 
ооладагот зстетическои значимостБго длл современного 
зрителл. 
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Рис. 3. Сопочат(, 
Успение Богородииџ 
западнап стена 


Ввхсокак степенв философско-религиозного симво- 
лизма и строгал каноничноств восточно-христианского 
искусства, с однои сторонв1, и чисто художническое стрем- 
ление средневековв1Х мастеров сделатв свои изсбраже- 
нил пределвно понлтнбјми и достутшми восприитит 
всех членов христианскои обшинн!, — с другои, привели 
к тому, что почти все изображенил в зтом искусстве 
,,набиралисБ“ из неболвшого рлда лснбгх пластических 
символов и метафор или стереотипнБГХ изобразителвно- 
вБгразителБНБгх единиц, сбладагоших достаточно ус- 
тоичиввгми длл всего средиземноморского региона ху- 
дожественнБгми значенилми. 10 Кажднш из зтих пласти- 
ческих символов обладал целвгм спектром значении, 
среди которвгх 6бгли как узкие, пончтнБге толбко сред- 
невековвгм зрителлм, так и широкие — обгцечеловече- 
ские. Именно псследние и воспринимаготсл в первуго 
очередБ современнвгм зрителем. 

Из наиболее распространешшх в восточнохристиан- 
ском искусстве пластических символов, ставших здесв 
иконографическими инвариантами, можно указатв на 
следугогцие. 

ФронталБно-столшал или сидлшал фигура: в ши- 
роком смвгсле — символ духовного обтценил персонажа 
со зрителем; одно из частнвгх значении длл средневе- 
кового зрителч — ,,лвление“ персонажа зрителго. 

Женскач фигура о распростертвхми руками (типа 
,,Марии ОрантБг“) — символ материнскои зашитвг, по- 
кровителБства; длл средневекового зрителл — знак мо- 
литвенного состолнил. 

Расплтал на кресте фигура — символ человеческих 
страдании; в более узком смвгсле — знак расплтого 
Богочеловека, искупившего свсеи смертвго грехи мира, 
символ грлдушего спасении челозечества и т. п. 

Фигура в нимбе — художественнвш символ воз- 
вБшгенности и одухотворенности; длл христиан — знак 
свлтости. 

Крнлатал фигура ангела — символ духовнси чис- 
тотБГ и красотвг, творческого полета духа; в средневе- 
ковом значении — изсбражение божественного послан- 
ника. 

Фигурвг лгодеи в определеннвгх позах с семантически 
лснбтми жестами, обозначагогцие и ВБГражагошие опре- 



деленнне состолнил внутреннего мира человека, зада- 
гошие змоционалБНБги настрои изображениго: 

— слегка склоненнал фигура с молитвенно сложен- 
нбгми руками, направленнБГми сбвгчно в сторону цен- 
тралвнои фигурБ! композиции — символ почитании, 
благоговении, молитвенного предстолнил; 

— фигура со склоненнои головои и рукои, подпира- 
гошеи шеку — лсно читаемии символ скорби, печали; 

— фронталвно изображенное лицо с устремленним 
на (или за) зрителл взгллдом — символ духовнои само- 
углу бленно сти, созерцател бно сти . 

Bce зти пластические символбг легко „прочитБгва- 
к)тсл“ современнвгм зрителем и (особенно, если они 
внполненБТ на хорошем художественном уровне) вбгзбг- 
вагот у него соответствугошук) зстетическуго реакциго. 

Другои зстетическои значимои дли современного 
зрителл особенноствго восточнохристианского искус- 
ства лвллготсл разного рода деформации человеческих 
фигур и различнБГх предметов. Многие из зтих дефор- 
мации (типа удлиненил фигур, увеличанил масштабов 
изсбражении главнвгх персонажеи, увеличенил голов, 
глаз, удлшгении отделвнБХх членов, отказ от изображе- 
гош некоторвхх членов тела в конкретнвгх композицилх 
и т. п., 11 видимо, вводилисб средневековБгми мастерами 
вполне сознателБНО и наделллисБ определеннБгм зна- 
чением. Другие возникали в резулвтате особБгх приемов 
создании целостнБГХ композиции из достаточно условно 
изображенннх предметов и человеческих фигур. Длн 
современного зрителл все зти деформации в структуре 
средневекового изображенил обладагот зстетическои 
значимоствк), участвул в организации художественнБХХ 
оппозиции восприитил 12 между изсбражешњгм предме- 
том и его реалвнои формои, т. е. образугот зстетически 
значимБ 1 и „интервал подобил“ (сходство — различие). 13 
Именно на основе зтого интервала может 6бхтб сбЂчсне- 
на и художественнан значимоств длч современного зри- 
телл многих условнвхх злементов в изображенилх архи- 
тектурБ!, пеизажа, отделБНБХх предметов в искусстве ви- 
зантииского региона. Вполне возможно, что длл средне- 
векового зрителл зти злементБГ не обладали зстетичес- 
кои значимостБГо, так как в системе средневекового 
художественного мишленил они не ввхступали как ус- 
ловнвге. Известно, к примеру, что средневековБГе ма- 
стера не полБзовалисБ в своеи практике приемами ли- 
неинои перспективБГ. Не останавливалсБ на мировоз- 
зренческои основе зтого факта, укажем лишб, что cob- 
меодал в однои композиции разнопространственнвге и 
разновременнБГе моментБГ, восточно-христианские ма- 
стера стремилисБ к ввшвленик) сушностнои изображае- 
мого предмета и чвленин. В резулвтате зтого многие 
предметБГ оказалисБ изображеннБГми одновременно с 
разнБГх точек зренил и сеичас вбггллдлт как 6бх ввшер- 
нутБгми на зрителл. Восточно-христианские иконбг и 
росписи наполненБГ причудливвгми архитектурНБГми ку- 
лисами, в которБхх нередко совмешаготсн в одном изо- 
бражении видбг с фронтона, боков, сверху, снизу; зда- 
нич предстагот со страгошми сдвигами архитектурвшх 
масс, перекручиванием отделвнБгх злементов, с колон- 
нами упирагогцимисл, как в парадоксалвнБхх рисунках 
М. Зшера, совсем не туда, куда им следовало 6 бг идти; 
они наполненБХ разносбразнБХми прлмоуголБНвгми пред- 
метами, как 6бх поднимаемБгми неведомои силои на 
дбг6бх с горизонталБНБХх поверхностеи, и ведушими свохо 
самостолтелБнуго жизнб в изображенном мире. 


В свое времл еш,е А. Варбург подметил налилие подобнвгх 
единиц в европеиском искусстве, обозначив их как Pathosformeln 
и собиралсл подготовитв и издатБ атлас етих ,,формул“. 

11 О некоторБ1х из них см.: Ббгчков В. В., Византипскап есте - 
тика , с. 154—157. 

12 Подробнее см.: Bytschkow W., Zur asthetischen Analyse von 
KunsUverken , Kunst und Literatur, H. 6, 1977, S. 621—622. 

13 Подробнее o нем см.: Сава Шабоук, Искусство — система 
— отражение, М. 1976, с. 10, 15, 28, 88. 
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Современному зрителк), приученному всем ontr- 
том развитил искусства последних 4-х 5-ти веков к 
, ,перспективному“ виденшо, а опвгтом искусства XX 
века к специалвному художественному отступлениго 
от зтого виденил, все пластические парадоксвг восточно- 
христианскога иску&сства сразу бросаготсл в глаза,, воз- 
буждагот в нем чисто зстетическуго реакцшо и воспри- 
нимаготсл как специфические художественнвге приемн 
зтого искусства. Вполне понлтно, что у средневекового 
зрителл такои реакции, по всеи видимости, не возни- 
кало, ибо он знал толбко такои способ изображенил пред- 
метов, он 6бш ему привБГчен и пондтен. 

Особо следует отметитв своеобразнуго зкспрессив- 
нук> лепку лиц во многих восточно-христианских рос- 
пислх XI—XIII BB. Не интересулсБ индивидуалвнБШИ 
портретнБШи чертами изображеамвгх персонажеи, мно- 
гие средневековвге мастера направллли все свои усилин 
при пластическои проработке лиц (особенно второ- 
степеннБГх фигур, которвши бвхли заполненвг стенвг 
православнБГх храмов) на ввгражение бесчисленнБГх нгоан- 
сов духовнБГх состолнии и душевнБГХ переживании че- 
ловека. Настеннвге росписи XI—XIII вв (а фреска пре- 
доставл5ша болвшие возможности художнику в зтом 
плане) содержат богатеишуго коллекциго художествен- 
нбгх знаков духовнвгх и душевнБГХ состолнии человека. 
Здесв средневековБге мастера решали, как правило, чи- 
сто художественнвге задачи, стремчсБ пластическими 
средствами ввгразитв духовнуш сосредоточенноств, мо- 
литвенное настроение, скорбв, радоств, печалБ, удивле- 
ние, смчтение, испуг и т. п. состочнил человеческои пси- 
хики. При работе над лицами своих лерсонажеи мастера 
знали, конечно, что многие из них нелвзл будет хорошо 
рассмотретБ лшдвм, стоигцим на полу храма, и, тем не 
менее, даже в верних регистрах росписеи они до тонко- 
стеи прорабатБГвали зкспрессивнуш пластику ликов, 
удовлетворли тем самвш, в первуш очередв, свош соб- 
с твечнуш зстетическуш потребноств. Как оказалосБ они 
удовлетворили и зту потребностБ лшбителеи искусства 
XX века, вооружешшх биноклими специалвно длл во- 


спричтич тех тонкостеи художественнвгх образов сред- 
невековБН, которБге 6 бши практически недоступнБГ са- 
мим средневековБШ зрителлм. 

Если рассматриватБ целвге композиции восточно- 
христианских росписеи (к примеру, изображение ,,Ус- 
пенил Богоматери“ на западнои стене храма в Сопо- 
чанах), то можно заметитв, что лучшие из них вбшол- 
ненвг с соблшдецием всех неписаннвгх законов худо- 
жественнои организации живолисного образа (рис. 3 ). 
В частности, в сопочанском ,,Успении“ 14 современного 
зрителл поражает четкал и хорошо продуманнаи орга- 
низацил композиции, строгал сбалансированностБ ос- 
новнбгх групп, исностБ и артистизм главнБгх пластичес- 
ких ходов, 15 ББХразителБное решение многочисленнвгх 
фигур и лиц, создашпдее в целом совместно с тонкои 
цветоритмическои организациеи всеи кокомпозиции на- 
строение светлои печали, глубокои успокоенности. 

Завершаи рассмотрение некоторвхх особехшостеи 
художествехшого лзвхка восточно-христианского искус- 
ства, МБХ ДОЛЖНБ1 помнитб, что полностбш его зстети- 
ческал значхшостБ ВБ1нвлнетсл толбко в целостнои струк- 
туре всего изображенил и подчинена задаче вБХраженил 
идеино-художественного смвтсла зтого изображенил. Поз- 
тому толбко зрителБ, хорошо знахохции философско-ре- 
лигиознуш основу искусства стран византииского ре- 
гиона, может наиболее глубоко и полно оихутитБ его 
художественнуш силу. И если таковвш зрителем лвлчетсл 
наш совремехшик, то дли него восточно-христианское 
искусство наполнлетсл такои зстетическои значимоствш, 
которои не знали его средневековнхе предшествехшики. 


14 См.: В. Ј. Ђурић, Соиоћани, Београд 1964. 

15 Например, двоиное движение в централвнои группе справа 
лицу Богоматери: внизу три склонившиесл фигурм (anocTOJiti и 
свнтителв); вверху — фигурБХ двух ангелов, беруших душу Бого- 
матери у Христа, создашт четкуш линиш движенид справа сверху 
вниз через фигурку души и наклон головв 1 Христа к лицу Бого- 
матери; елева ето движение останавливаетсн у головб! Богоматери 
вертикалБНОи стенои фигур двух свлтителеи и монолитом левои 
архитектурноћ кулисБ! с колоннами. 



Једна монашка ћелија у Студеници 

Војислав Кораћ 


У знак сећања на ирофесора Ивана Божића 


Дуготрајни истраживачки и заштитни радови пре- 
дузети после другог светског рата веома су много уве- 
ћали сазнање о манастиру Студеници. На водећим спо- 
меницима у кругу манастира, одраније познатим, Бо- 
городичиној цркви и њеној спољној прилрати и Краље- 
вој цркви, разјашњено је више важних појединости. До- 
краја су откривени црква Св. Николе и темељи цркве 
Св. Јована. За стару трлезарију установљено је да при- 
пада првобитној манастирској целиш. Откопани су и 
испитани главни, западни улаз у манастир и споредни 
улаз, на југоисточној страни. Откривени су остаци бе- 
дема који је затварао манастирску површину, као и ос- 
таци грађевина што су стајале уз бедем на источној и 
југоисточној страни. У шуту су нађени делови каменог 
архитектонског украса и различити предмети мате- 
ријалне културе . 1 Студеничка открића нису вредна паж- 
ње само ради познавања манастира и његове историје; 
њима дају општији и шири значај велик распон и гради- 
тељских и других споменика у Студеници, и по врсти 
и по намени, и њихова вредност. Неке грађевине о ко- 
јима је реч испитане су у потпуности, на другима су 
нужна даља истраживања, а има их које нису објашње- 
не. Овде ће бити речи о једној сразмерно малој грађе- 
вини о којој је објављено мало података, а која заслу- 
жује пуну пажњу. 

Остаци зидова који су откривени уз југоисточни део 
бедема потичу од грађевина подизаних у низу, дуж 
обимног манастирског зида, намењених претежно ста- 
новању, а затим и другим потребама монашког брат- 
ства. За те грађевине уобичајен је назив конак, уколико 
им се тачно не зна друкчија намена. Тако је и у кратком 
објављеном обавештењу о налазима, за зграде на спо- 
редном улазу у манастир употребљен назив конак . 2 
Зидови који су откривени не припадају једној градитељ- 
ској целини; поуздано се може рећи да се градило у 
два маха, а можда и у три. Најстарија је правоугаона 
грађевина, подигнута на земљишту северно од улаза у 
манастир. Сразмерно је мала. Дужом страном је пос- 
тављена приближно у правцу запад-исток, а на западној 
страни, која гледа према Богородичиној цркви, има 
полукружну апсиду, споља завршену равним зидом. 
Величином и обликом основе, ова грађевина личи на 
капелу, па је тако и означена у поменутом извештају. 
Издужена грађевина што се одатле пружа према југоза- 
паду саграђена је касније. Њензападнизидприслоњенје 
уза западни зид наше мале грађевине. Касније је по- 
дигнута такође зграда на северној страни, можда у 


1 Видети: С. Мандић и М. Лађевић, Откривање и конзерва- 
ција фресака у Студеници , Саопштења Завода за заштиту и научно 
проучавање споменика културе Н. Р. Србије I, (Београд 1956) 39; 
С. Ненадовић, Сшуденички проблеми, Саопштења Завода за за- 
штиту и научно проучавање споменика културе Н. Р. Србије, III, 
(Београд 1957); С. Радојчић, Старо српско сликарство, Београд 
1966, 31 и даље; М. Кашанин, В. Кораћ, Д. Тасић и М. Шакота, 
Студеница, Београд 1968; В. Ђурић, Портрети на капији Студе- 
нице, Зборник Светозара Радојчића, Београд 1969, 105—112; Исти, 
Византијске фреске у Јутславији, Београд 1974, 31; М. Радан-Јовин, 
Студеница, Саопштења Републичког завода за заштиту споме- 
ника културе СР Србије XII (Београд 1979). 

2 М. Радан-Јовин, нав. дело, 9. 


исто време кад и југозападна грађевина, можда после 
ње. Треба приметити да су све три зграде дозидане уз 
манастирски бедем, што значи да су сасвим извесно 
млађе од њега. 

Зидови мале грађевине, кажимо условно капеле, 
само су се делимично очували. У шуту и земљи који су 
одавде уклоњени нису забележени налази који би о гра- 
ђевини говорили нешто посебно. Њена правоугаона ос- 
нова благо је деформисана. Будући да је западна страна 
краћа од источне, површина коју грађевина покрива 
има облик трапеза. Мања деформација постоји и по 
другој осовини; јужна страна је нешто краћа од северне. 
Ниша на западној страни има пречник нешто краћи од 
ширине грађевине, као што је било уобичајено код јед- 
нобродних цркава са полукружном апсидом. У север- 
ном зиду су изграђене две правоугаоне нише. У средњем 
делу апсиде постојао је прозор. Изгледа да је сличан 
отвор постојао у јужном зиду грађевине. Улаз је био у 
источном делу северног зида, а испред њега налазио се 
трем, преко кога су саграђени ступци накнадно подиг- 
нуте северне грађевине. Сви су зидови рађени од грубо 
обрађеног камена и кречног малтера. Не постоје подаци 
о горњој конструкцији. Поузданим се може сматрати 
једино то да је полукружна ниша на западној страни 
била засвођена на уобичајен начин. Чињеница да су бочни 
зидови сразмерко јаки и да је на западној страни гра- 
ђевине, око апсиде, направљена снажна зидна маса на- 
води на мисао да је оно што се очувало само супструк- 
ција, да је на спрату поновљено решење које данас ра- 
зазнајемо у приземљу. Има и других разлога за такво 
размишљање. Земљиште је ту много ниже него на месту 
где је саграђена Богородичина црква, према којој је 
одређивано све што је подизано у манастирском кругу; 
затим, манастирске грађевине које су подизане око бе- 
дема, у низу, никада нису остајале на приземној обради 
простора, већ су, по правилу, грађене на две или више 
спратних висина. У сваком случају, ово није битно за 
питање намене; у једном или два спрата, намена наше 
грађевине морала је бити иста. 

Марија Радан-Јовин, по чијем нам је извештају и по- 
зната грађевина о којој је реч, кратко примећује да је 
за Немањино време необично што је капела апсидом 
окренута према западу . 3 Ако кренемо од претпоставке 
да је реч о сакралној грађевини, капели, постављање 
апсиде према западу било би не само необично већ и 
сасвим изузетно за православни свет тих времена. Од 
тренутка када су ови зидови постали видљиви, стоји 
отворено питање: који је разлог што је грађевина тако 
постављена, односно која је била њена намена. Мислим 
да одговор треба потражити на посредан начин. 

Манастир Студеница је целина којој је од почетка 
посвећизана нарочита пажња. Почевши од Немање, чла- 
нови владарске куће заузимају се око изградње Студе- 
нице и остају везани за манастир. Студеница има велик 
углед као гробно место Немање и неколико његових 
потомака. За изградњу и украшавање манастира тра- 
жили су се добри и најбољи мајстори, а програм за све 


3 Исшо. 













Сл. 1 . Основа грађевине (монашке ћгелије ) ошкривене поред источноГ 
улаза у манасшир Сшуденицу (М. Радан-Јовин, Студеница, Са- 
оишшења РепубличкоГ завода за. заштиту споменика културе СР 
Србије, XII, цртеж 5) 


што се ту радило брижљиво је састављан. Иако замиш- 
љена, извођена и дограђивана по угледу на византијске 
манастире, Студеница се истиче не само свечаним из- 
гледом својих грађевина већ и особеношћу појединих 
решења у оквиру манастирске целине. То су показала 
открића до којих је дошло у току истражних радова, па 
би отуд следио и закључак да преостају и даља архео- 
лошка истраживања и пажљиво проучавање свега што 
се односи на распоред и намену појединих манастирских 
просторија. У потрази за објашњењем наше грађевине, 
упутићемо се ка последњим годинама Немањиног жи- 
вота, његовом бављењу на Атосу, и то посебно боравку 
у Хиландару. Као што је добро познато, Немањи су 
последњи дани протекли у Хиландару, где је умро и где 
је и сахрањен. Тело му је, потом, пренето у Студеницу 
и положено у нарочито припремљену гробницу у Бого- 
родичиној цркви. 4 Чином Немањиног боравка у два 
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4 О животу Стефана Немање видети биографије од светога 
Саве и Стефана Немање: Сшаре српске биографије, превео и об- 
јаснио Миливоје Башић, Београд 1934, 3—79. 


манастира, његове смрти у Хиландару и полагања ње- 
говог тела у Студеници, између Студенице и Хиландара 
успостављене су дубоке духовне везе, које су морале ос- 
тавити трагове и у ономе што се у манастирима градило 
или уређивало. Не знамо праве размере Немањиног и 
Савиног рада на обнови Хиландара, али је извесно да је 
манастир уређен тако да је у њему био омогућен потпун 
живот монашке заједнипе. Део тога рада била је изград- 
ња просторија за ктитора. У Хиландару се одржава 
предање по коме је Немања као монах боравио у згради 
што се налази југоисточно од католикона, иза бунара 
К0 Ј И ј е покривен зиданим балдахином. Просторију на 
спрату ове мале зграде монаси називају ћелијом св. 
Симеона. Тешко је рећи из кога је времена та просто- 
рија. За поуздан закључак било би неопходно предузети 
истражне радове на зидовима ове грађевине. Године 
1973. открили смо на северном зиду спратне просторије, 
бочно од прозора који гледа на цркву, сликани крст. 
Фреска се указала тако што је отпао малтер који је био 
преко ње набачен. У исто време могли смо закључити, 
на основу непосредних осматрања, да су темељи гра- 
ђевине, у делу према манастирском бедему, вероватно 
подигнути када и пирг св. Саве. 5 Према томе, постоји 
добар основ за претпоставку да су се ту одиста очузали 
остаци ћелије Стефана Немање — св. Симеона. Ако про- 
сторија на спрату грађевине, сама по себи, и потиче из 
каснијег времена, сликани крст би говорио да се одржа- 
ла бар традиција места. Један податак из Доментијано- 
вог живота сзетога Саве и светога Симеона даје хилан- 
дарском предању пуну вредност. Олисујући Немањин 
и Савин боравак у Ватопеду, Доментијан каже да је 
свети Симеон тамо запозедио да му се сазида ћелија. 
Ово казивање је забележено два пута, у оба житија. 
Текст гласи: „Свети Симеон заповеди да начине ћелију 
додану ка светом олтару зелике цркве свете Богородице, 
и прозор свети у олтар тако да сзагда гледа сзете мо- 
литвенике који служе у сзетој црквиА 6 " Ћелија „додана 
сзетом олтару“ могла је да буде само ћелија подигнута 
наспрам олтара, свакако у његовој близини, „прозор 
свети у олтар“ отвор усмерен ка олтару. У Ватопеду, 
као и другим сзетогорским манастирима, измењено је 
прзобитно стање. Будући да у манастиру нису извођена 
археолошка истражизања, не може се рећи да ли у не- 
кој од зграда што се налазе у близини апсиде католико- 
на постоје трагови Немањине ћелије. Међутим, Домен- 
тијаново казизање о положају ћелије такво је као да је 
настало према положају зграде у Хиландару у којој се, 
према предању, налазила ћелија св. Сименона. Према 
томе, можемо закључити да Немања у Хиландару по- 
навља оно што је остварио у Ватопеду; постазља своју 
ћелију у близини олтара Богородичине цркзе, да би мо- 
гао непосредно пратити богослужење. По сзим досадаш- 
њим сазнањима, првобитна цркза коју су подигли или 
обновили угледни ктитори, била је на месту постојеће 
цркве, што значи да је у зреме на које се односи Домен- 
тијанозо приповедање однос између ћелије и цркве био 
сличан данашњем. У прилог овакзом уверењу треба до- 
дати да се, највероватније, није променио ни положај 
другог важног места, а то је гроб у коме је најпре лежа- 
ло Немањино тело. Биће да он није лежао нигде другде 
до на месту на које се данас указује, у југозападном углу 
наоса. Особен сведок је винова лоза што расте покрај 
тога места, цењена као чудотзорно лековита јер је из- 
расла из гроба св. Симеона. 


5 Ова осматрања извршена су у оквиру припрема за моногра- 
фију Хиландара. У њима је улествовао аутор овога чланка као члан 
екипе којом руководи проф. Ђурђе Бошковић. За податке о ис- 
ходима ових опажања, уп. Ђ. Бошковић, О неким проблемима ве- 
заним за истраживање Хиландара, Старинар н. с., XXVIII—XIX 
(Београд 1979) 69—71. 

6 Доментијан, Животи светот Саве и светот Симеона, пре- 
вео Лазар Мирковић, Београд 1938, 59 и 266. За Хиландар уп. Д. 
Богдановић, В. Ј. Ђурић и Д. Медаковић, Хиландар, Београд 1978, 
план манастира на стр. 68. 










Лако је закључити да је у Студеници остварено слич- 
но решење. У низу грађевина, постављених уз манастир- 
ски бедем, југоисточно од католикона, цркве Св. Бого- 
родице, подигнута је омања грађевина, приближна по 
мерама ћелији св. Симеона у Хиландару. Полукружна 
ниша, или апсида, која гледа ка цркви, говори о правом 
усмерењу грађевине. Треба додати да у овај распоред 
спада и Немањин гроб. У Студеници је он заузео место 
слично хиландарском, постављен је уз јужни зид запад- 
ног поља наоса. Да би сличност била потпуна, и овде је 
уз цркву, поред гроба, посађена лоза. 7 
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Праву намену студеничке грађевине која подсећа на 
Немањину хиландарску ћелију за сада није могуће до- 
кучити. Ако је назовемо капелом, подразумевамо ве- 
ровање или бар претпоставку да је посреди сакрална 
грађевина која је служила за одређене врсте обреда, као 
успомене на св. Симеона. За разјашњење овог питања 
највише значаја има хронологија. Пошто су Студеница 
и Хиландар дела једног ктитора, требало би сазнати 
која је ћелија старија. Идући по реду збивања, закљу- 
чићемо да је студеничка ћелија старија. Ако је тако, у 
Ватопеду па у Хиландару је ктитор хтео да оствари оно 
што је имао у Студеници, а Доментијан објашњава раз- 
логе. Ако би ватопедска и хиландарска ћелија биле ста- 
рије, студеничка би била дело неког другог ктитора, а 
њен би смисао био меморијалне природе. Уз гроб као 
средиште култа образовао би се још један вид пошто- 
вања св. Симеона. Тада бисмо студеничку грађевину с 
разлогом могли назвати капелом. У писаним изворима 
нема података о нечему сличном. Пажњу би могло при- 
вући једно позно обавештење. Године 1258. студеничко 
изасланство у Русији, у молби упућеној Синоду у Пе- 
трограду, међу студеничким црквама за које моли књи- 
ге наводи и храм ,,светог преподсбног оца Симеона 
српског новог мироточца“. 8 Сва је прилика да студе- 
нички монаси мисле на јужну капелу спољне припрате. 
У њој су се очувале фреске са представама из живота 
св. Симеона-Стефана Немање, па се с разлогом закљу- 
ључује да је параклис био посвећен св. Симеону.9 Биће 

7 В. Петковић, Манастир Студеница, Београд 1924, 4, скре- 
нуо је пажњу на запис на јужној фасади Богородичине цркве, у 
коме се, 1419/1420, говори о лози. 

8 С. Димптријевић, Грађа за српску историју из руских ар- 
хива и библиотека, Споменик СКА LIII, (Београд 1922), 150. 

9 Уп. В. Ј. Ђурић, Историјске композиције у српском сликар- 
ству средњел века и њихове књижевне паралеле, Зборник радова 
Византолошког института 8/2, (Београд 1964) стр. 74, нап. 14. 




















да отуд црква Св. Симеона није забележена на познатом 
студеничком бакрорезу из 1733. године, 10 као што се 
не може препознати ни на аустријским ратним картама 
с краја XVII века. На крају бисмо се, ипак, лакше оп- 
ределили за претпоставку да је у питању ћелија св. Си- 
меона, попут оних у Ватопеду и Хиландару. Нашавши 
се у низу конака уз бедем манастира, није посебно из- 
двајана онда када су истицане студеничке цркве. Као 
изузетна ћелија, намењена боравку угледног ктитора, 
она је по његовој жељи могла добити полукружну нишу 
окренуту ка Богородичиној цркви, за молитвено пра- 
ћење литургијског чина, који се збива у дркви. 

На измаку XII и у првим деценијама XIII века, по- 
највише радом св. Саве, у архитектури и сликарству, у 
свим областима духовног живота ничу замисли и реше- 
ња којима се, на основама и у оквирима византијског 
духовног света, образују програми живог и широког 
стваралачког рада. 11 Од изузетног је значаја било ства- 
рање култа св. Симеона. Не знамо да ли су се ћелије 
Стефана Немање —- монаха Симеона убрајале у култна 
места, али је јасно, по дугом хиландарском памћењу, 
да су морале бити нарочито поштоване. Вредне су паж- 
ње такође као чинилац у одређивању простора у мана- 
стирским целинама. Доментијаново казивање о Вато- 
педу и стање које се очувало у Хиландару омогућили су 
нам да схватимо студенички распоред. Вероватно по- 


10 За коментар бакрореза уп. В. ГТетковић, нав. дело, 16. 

11 За широку и многоструку делатност светог Саве видети 
зборник: Сава Немањић ■— свеши Сава , историја и предање , Науч- 
ни скупови САНУ VII, Председништво књ. I, Београд 3 979. 


Une cellule monacale а Studenica 

Vojislav Korać 


L’auteur attire d’abord l’attention sur les recherches ef- 
fectuees a Studenica apres la seconde guerre mondiale qui ont 
abouti a de nombreuses decouvertes. Certains monuments de 
Pensemble monastique ont ete etudies a fond, cependant, pour 
d’autres les donnees recuillies n’etaient pas suffisantes pour у 
arriver. Parmi ceux-ci se distingue surotout un petit edifice dont 
les murs ne se sont conserves qu’en partie. II est situe aupres du 
rempart qui entoure le monastere, au sud-est de l’eglise principale 
consacree a la Vierge. II est construit en pierre sur une base rec- 
tangulaire et a une abside semi-circulare, ce qui fait que dans le 
rapport sur les recherches effectuees, il figure sous le nom de 
„chapelle”. Cependant son abside, qui n’est qu’une niche semi- 
circulaire visible seulement de l’interieur, est construite du cote 
ouest de Pedifice, ce qui, dans les eglises orthodoxes de l’epoque 
ne s’etait jamais fait. En realite cette abside du petit edifice est 
orientee vers l’autel de la grande eglise. En vue d’expliquer ce 
phenomene etrange, l’auteur rappelle un cas semblable a Chi- 
landar. Tout le monde sait que le fondateur de Chilandar, aussi 
bien que de Studenica, avait ete Stefan Nemanja, qui, apres avoir 
pris le froc a Studenica sous le nom de Simeon, se retira au 
Mont Athos et passa ses derniers jours a Chilandar, ou il mourut 
et fut enterre. Son corps fut transfere plus tard a Studenica. Bien- 
tot apres sa mort, il fut canonise et c’est ainsi que fut institue le 
culte de saint Simeon tres important pour le milieu serbe de 
l’epoque. D’apres une legende encore vivace a Chilandar, Ne- 
manja aurait passe ses derniers jours au monastere dans une 
cellule qui se trouve non-loin du maitre-autel de l’eglise prin- 


нављање овог распореда у Ватопеду и Хиландару могло 
је бити основ за увођење одређеног сбичаја, ако не 
правила у распоређивању простора приликом касније 
изградње манастира. Подстицај би била чињеница што 
је у питању била личност Стефана Немање. Ову могућ- 
ност треба да провере будућа археолошка истраживања. 
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cipale, sur son cote sud-est. Le recit de Domentijan, biographe 
de Nemanja, confiime cette legende d’une fagon indirecte. II ra- 
conte que Nemanja avait ordonne Iors de son sejour a Vatopedi 
la construction d’une cellule pour Iui meme en face de l’abside 
de l’eglise principale. De cette fa^on il pouvait suivre directement 
les rites dans l’eglise. II est evident que ceci etait repete a Chi- 
landar d’apres le desir exprimć par Nemanja. Les observations 
visuelles archeologique font presumer qu’il s’agit reellement d’un 
edifice construit vers la fin du XII e siecle. La construction que 
nous avons signalee a Studenica est situee de fagon semblable 
envers l’eglise principale comme la cellule de saint Simeon envers 
l’eglise principale du monastere de Chilandar. L’auteur en con- 
clut que ce petit edifice rectangulaire avait ete la cellule (oratoire) 
de Stefan Nemanja, alias moine Simecn. Son abside aurait ete 
un espace voue a la priere du pieux fondateur qui pouvait у suivre 
la liturgie officiee a l’eglise. 

Studenica etait le centre du culte voue a saint Simeon. 
Aucune donnee ne nous dit si la cellule etait aussi comprise dans 
ce culte. Elle a ete detruite lors de Гип des nombreux ravages du 
monastere pendant la domination ottcmane, si bien que Гоп a 
pu oublier sa destination. Cependant, le fait que cette meme dis- 
position se trouve repetee a Chilandar, et que la tradition de 
la cellule de saint Simeon s’y est conserve jusqu’a nos jours, parle 
en faveur de ce fait. II est certain que le petit espace devait avoir 
joue un role dans l’organisation des espaces des deux monasteres 
et peut-etre aussi d’autres monasteres plus recents, ce que de 
nouvelles recherches archeologiques pourraient nous apprendre. 





уметност раног XIII века 
икарство 


Јтност раног XIII века, њени нови ликовни прин* 
:тил довољно су познати захваљујући фрескама 
[ичине цркве у Студеници, израђеним 1208— 
едри ликови, мирна, унутрашња усредсређеност, 
тропорције, сведени облици овог сликарства за- 
су импулсивну уметност с краја XII века. У по- 
с колебањима од једне до друге супротности у 
мнинском сликарству, упркос склоностима из- 
i час ка лепоти стварних, природних облика, час 
ашеној динамици нешто нервозног карактера, 
i мајстора раног XIII века личе на проналажење 
Изгледало је да су претераности у обради лико- 
илским ефектима у уметности друге половине 
t превазиђене почетком новога века. Било је то 
реме, када је православни уметнички лик био 
ен спољних и њему непотребних наноса, као и 
ширистичког, необичног, презише одређеног и 
>г, када су се још једном у историји византијске 
ти у том лику срећно сјединиле посматрачка ду- 



бина и племенита спољашња једноставност у суштини 
класичних облика. 

Као што је познато, таква уметност није била ло- 
кална, српска. 1 2 Богородичину цркву у Студеници су 
жизописали грчки мајстори, које је довео св. Сава. 3 За 
студеничке ликове аналогије су ретке и растурене по 
разним областима. В. Ј. Ђурић наводи читав низ срод- 
них решења на иконама и зидним сликама на Кипру, 
Синају, у Македонији, Грузији, Цариграду, и иззоди 
закључак да је уметност „студеничког типа“ сазрела нег- 
де у цариградским монашким радионицама. 4 Г. Бабић 
је нашла стилске аналогије за фреске из студеничке цркве 
на синајским и кипарским иконама, а такође на мозаици- 
ма Палатинске капеле, зезујући уметност Студенице и 
њеног типа с цариградским сликарством из времена око 
1200, коме су као модели послужили старији престонич- 
ки споменици. 5 

Занимљиво је да у Русији постоје аналогије за сту- 
деничко сликарство, и то на иконама из Нозгорода с 
Почетка XIII века, насталим у потпуно другачијим исто- 
ријским околностима од оних у којима су се тада нала- 
зили Византија, Балкан и Средоземље. Очевидно, ново 
схватање лика до којег је дошла византијска уметност 
почетком XIII века, раширило се брзо по пространстви- 
ма источнохришћанског сзета и у потпуно различитим 
народима. Очигледно, осноза му је сазршено одговара- 
ла православној свести. 


1 В. Р. Петковић, Манастир Студеница, Београд 1924; G. 
Millet — А. Frolovv, La peinture du Моуеп age en Yougoslavie I, Paris 
1954, p. IX, pl. 31—42; C. Радојчић, Сшаро српско сликарство, Бео- 
град 1966, 31—'36; S. Mandić, Die Kirche der Mutter Gottes in Stude- 
nica, Beograd 1966; M. Кашанин, B. Кораћ, Д. Тасић, М. Шакота, 
Студеница, Београд 1968, 71—86 (аутор поглавља о сликарству 
је Д. Тасић); В. Ј. Ђурић, Византијске фреске у ЈуГославији, Бео- 
град 1974, 31—33, 191—192 (нап. 29 с потпуним прегледом раније 
литературе). 

Два последња истраживања, једновремено објављена, упра- 
во су намењена живопису Богородичине цркве у Студеници: G. 
Babić, Les plus anciennes fresques de Studenica, Actes du XV e Congres 
international d’etudes byzantines, Athenes 1976, II. Art et archeologie, 
Communications A, Athenes 1981, 31—42; B. J. Ђурић, Свети Caea 
и сликарство њеГовоГ доба, Сава Немањић — свети Сава. Историја 
и предање, Међународни научни скуп (децембар 1976), Београд 
1979, 245—258. Успешно допуњавајући једна другу, обе расправе 
указују на широк круг проблема, у вези с програмом живописа 
(његовом богословском и историјском симболиком), с његовим 
стилом (значењем ликова и развојем уметничког језика), с уло- 
гом грчких сликара и цариградске традиције, с великим и скоро 
неисцрпним кругом аналогија (међу којима нема руских дела) и, 
коначно, с посебном мисијом архиепископа Саве у смишљању и 
остваривању целокупног ансамбла живописа. 

2 О карактеристикама уметности целокупног византијског 

круга ове етапе: О. Demus, Die Entstehung des Palaologenstils in der 

Malerei, Berichte zum XI. Internationalen Byzantinischen Kongress, 

- 1ПСО T Пч Л T „ __ _ / I _ j.: J 
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Сл. 2. Деизис, 
икона с почетка 
XIII века, 

T ретјаковска 
шлерија, Москва 



Икона Успења Богородиде 6 потиче из дркве Успе- 
ња Десетинског манастира у Новгороду, где је првобит- 
но била главна храмовна слика (сл. 1). Непознато је по- 
Сл 3 Христос с Р екло Деизиса 7 који је нађен међу многобројним ико- 
душом Богородице, нама У кате ДР л ли посвећеној Успењу Богородице у мо- 

дешаљ са иконе сковском Кремљу (сл. 2). Обе ове иконе су из истог вре- 

Успења БоГородице мена. Могла би се дозволити и претпоставка да је Деи- 



Шрм 




зис, као и Успење Богородице, израђен у Новгороду, јер 
је тип, као и лик Христа, на овим двема иконама веома 
сличан. Ипак, ова претпоставка није неопходна, јер је, 
једноставно, заједнички образац за обе иконе могао 
бити исти византијски оригинал. Било овако или онако, 
из Новгорода или из неког другог руског кнежевства, 
Деизис је, ипак, настао у Русији лочетком XIII века. 
На њему је мало одређене руске изражајности и било 
каквих посебних, месних знакова стила. Начин слика- 
ња ове иконе близак је оном на фрескама које покривају 
зидове студеничке цркве. На ликове из Студенице и оне 
са икона те епохе личи и новгородско Успење Богоро- 
дице, на којем су се, међутим, у поређењу с Деизисом, 
националне, руске особености испољиле одређеније и 
снажније. Сличност двеју руских икона је управо у њи- 
ховој блискости с фрескама из Студенице и споменицима 
њеног круга. Испитаћемо ту сродност. 

Она је приметна пре свега у типовима лица. Хрис- 
тос из Деизиса и из Успења (сл. 3) имају веома сличне 
црте лица, ситне, меке, донекле разливене, помало 
,,спљоштене“. На средишњој, крупној фигури Христо- 
вој из Деизиса карактерне црте лица су изражене јасније. 
Израз му је миран, скоро индиферентан, а потез четке 
растопљен је у једном тону, рекло би се, изгубљених 
прелива, срачунат на то да облик делује што је мање 
могућно стварно, да се не учини телесним. Ликови Спа- 
ситеља XII века, упоређени с овим, далеко су одређенији, 
усредсређенији. Спокојство облика граничи се с неодре- 
ђеношћу личног израза. Достојанство лика представља 
уздржаност, која не допушта никаква осећања. Нема 
никаквог напора. Стање безосећајне једноличности од- 
говара стању спознаје. Далека и грубља паралела овог 
Спаситељевог лика јесте Христос на кипарској икони 
с краја XII — почетка XIII века, из манастира Св. Нео- 
фита. 8 Представа Богородице на икони која је уз Хри- 
ста чинила пар у истој цркви, необично је слична Бо- 
городици из Распећа у Студеници. Сродан тип лица среће 
се, такође, на фрескама Кинцвиси с почетка XIII века, 


6 В. И. Антонова и М. Е. Мнева, Каталог древнерусскоп жи- 
вописи, Гос. Третвиковскал галеред, т. I, Москва 1963, No II, 73— 
25, ЖивописЂ ДомонголЂскоп Руси , Каталог, Автор-составителв 
О. Корина, Москва 1974, No 26, 113—117 (с наведеном литерату- 
ром). 

7 В. И. Антонова и Н. Е. Мнева, нав . дело, No 8, 68—69* Жи- 
eonucb домонголЂскоп Руси , No 18, 82—85 (с наведеном литера- 
туром). 

8 С. Mango and Е. Ј. W. Hawkins, The Hermitage of St. Neophitos 

and its Wall Painting, DOP 20, 1966, 160—163, 201—202, fig. 54 _59; 

A. Papageorgiou, Icdnes de Chypre, Geneve 1969, 44, pl. 19, 23; B. M. 
Полевои и Н. А. Сидорова, Сокровица Kunpa , Москва 197б’ т. VI; 
Bysantine Icons from Cyprus, Benaki Museum (September lst — No- 
vernber 30th 1976), pl. 4 —5, 30—33. 
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не на лредставама Христа, него св. Артемија, 9 
:сте, меке црте, миран израз, фини дотез, исто 
гво и прозрачност лика. 

остоли и светитељи на новгородском Успењ} г Бо- 
це веома много личе на ликове са фресака из Сту- 
или на оне са икона ,,студеничког круга“. Исти- 
гатној мери је изгубљен бојени слој на лицима са 
l Богородице, што смањује утисак о њиховом 



волумену, чини их сувљим и више површинским него 
што су она првобитно била. Добро су очувана само лица 
две крајње фигуре, које стоје при врху десне групе. Али, 
без обзира на такво насилно осиромашење слике, лико- 
ви и данас зраче »фтиком изражајношћу тилова и пу- 
ноћом унутрашњег садржаја (сл. 4). Таквих типова нема 
много. Сваки од њих се понавља неколико пута али у 
извесним варијантама. Сваком се могу каћи аналогије 
на фрескама Студенице. Међутим, градације у оквиру 
једног типа су мање него у Студеници, лида су чешће 
уједначена, садржина им је једносбразнија. Ипак, у 
овом тренутку нас занима више њихова срсднсст са 
Студеницом него различитост. 

Апостол Парле на новгородском Успењу Бсгсрс- 
дице је најпрефињенији лик целе компсзиције (сл. 5). 
Издужено лице, блага асиметричност црта, лаки, тек 
нешто изломљени сбриси, изнијансираност и прониц- 
љивост лика, звуче као ликови жена на студеничком 
Распећу (сл. 6). 10 Инак, општа интонација је другачија, 
сличност оној која одређује ликове светитеља у олтару 
велике цркве у Студеници, 11 а то су мирно достојанство, 
без промене расположења и ведрина, у којима се псбе- 
ђују сва осећања. 

Светитељима из студеничке цркве, више од свих 
Јовану Златоустом, 12 сродан је по тилу онај апостол на 
новгородском Успењу Богородице који стоји при врху 
у левој групи, трећи здесна (сл. 7). ЈТице апостола Луке, 
који стоји при дну, здесна, иза самог Павла, подсећа 
по општем типу г и чак n:o изразу на лице Јована Бого- 
слова у Распећу кз Студенице (сл. 8). 13 Међутим, раз- 
лике су међу њима суштинске. Главна тема на лику Јо- 
вановом је унутрашње, продуховљено зрачење које му 

























Сл. 7. Аиосшоли, дешаљ са икопе Усиења Бошродице 


Сл. 8. Сшудепица , Бо1ородичина црква, Јован Бошслов, дешаљ из Pacueha 



ображава тему Распећа. На новгородском Уснењу Бо- 
городице сличан лик делује једноставније, сурорије и 
тужније. Тај исти тин лица, наравно, с варијацијама, 
поновљен је на Успењу Богородице, и то на лицима Дио- 
нисија Ареопагита и апостола у доњем реду (нпр., на 
крајњој фигури слева), иако оба лика представљају мање 
проживљену варијанту истог типа. Сличан тип се може 
наћи и на фрескама раног XIII века у Грузији, нпр. Јо- 
ван Богослов у Распећу из цркве Кинцвиси, 14 иако је 
његов лик слабијег интензитета и духовног зрачења од 
аналогног лика у Студеници. 

Апостол који стоји у горњем реду здесна, замишље- 
но ослоњен о подбрадак, личи на св. Евтимија на икони 
с краја XII — почетка XIII века из Синајског манасти- 
ра. 15 Исто лице избраздано борама, с наглашено висо- 
ким челом филозофа, исто стање скрушености, иста гор- 
чина осећања сједињених с дубином размишљања, иста 
Пластична јасност и уз то нрефињен, слојезит намаз 
боја у тоновима, а који чине јединство боја. То је један 
од најтипичнијих ликова византијске уметности ком- 
нинске епохе. На крају те епохе, на прелазу из XII у 
XIII век, оснажиће се све особине овог лика, односно, 
кроз оштрину преживљавања истанчаће се црте на фи- 
зиономијама, а уједно и прикрити нотез, што ће поја- 
чати утисак уздржаности и мирноће. Такав тип је један 
од најстаромоднијих на лочетку XIII века. У то време 
он као да је био зећ иревазиђен, замењен усредсређе- 
но-спокојним ликом, јаче идеализованим, без икаквих 
унутрашњих сенки, какви су, нпр., студенички црквени 
оци. То не значи да се у уметности с лочетка XIII века 
лретходнн лик не среће више, напротив, налазимо га 
и на синајској икони св. Евтимија и на Успењу Богоро- 
родице из Десетинског манастира у Новгороду. Његову 
варијанту чине још и лица два апостола на новгород- 
ском Успењу Богородице, и то су лица онога крајњег 
с десне стране, доле, и онога крајњег с леве стране, при 
врху. 

Лик Јована Крститеља из руског Деизиса (сл. 9) 
близак је одговарајућем лику из Студенице (сл. 10), 16 
иако су њихови иконографски типови различити; у Сту- 
деници је то огромна фигура стојећег аскете-пустињака 
и пророка-проповедника, смештена на једном ступцу, 
а у Деизису је приказан мањи лик у попрсју. Ипак, лица 
су им слична, аскетска, измождена, с напрегнутим 
погледом, с обрвама изломљеним бором, која ода- 
је немир, с разбарушеном косом и брадом. Поред 
црта, заједничких свим ликовима Претече у византиј- 
ској уметности, ова лица показују и одређенију блискост 
захваљујући драматичном нагласку, нешто умеренијем 
у руском Деизису и јако удечатљивом на низу ликова 
из Студенице, иа међу њима и на лику Јована Претече 
(упоредити такође ликове Саве Јерус-алимског, 17 Вар- 
лаама, 18 Илариона, 19 Јована Дамаскина, 20 и др.). Сви 
ти ликови као да стоје на размеђи разних епоха и стрем- 
љења, сједињујући унутрашњу, дубоку продзаовљеност, 
спољашњу умереност и префињеност комнинског сли- 
карства с енергијом, чак са снагом звука нове уметно- 
сти XIII века. Одатле потичу оштри погледи, натмурене 
обрве, строга, проницљива лица. И све се то спаја с лле- 
менитим, издуженим овалима, утишаним, једноставним 
бзјама, с префињеним, скоро нежним потезом, тј. са 
старинским, комнинским маниром стварања лика који 
припрема расположење за спознају. Таквих старомод- 
них особина је више у лику Претече из руског Деизиса 


14 О. Пиралившили, нав. дело , т. 9. 

15 М. Хаџидакис, Иконе у Грчкој , у књизи: К. Вајцман, М. 
Хаџидакис, К. Мијатев, С. Радојчић, Иконе па Балкану , Софија— 
Београд 1966, стр. XIV, т. 24. 

16 С. Радојчић, нав. дело, т. 7; В. Ђурић, нав. дело, т. XVI. 

17 М. Кашаник, В. Кораћ, Д. Тасић, М. Шакота, нав. дело , 14. 

18 С. Радојчић, нав. дело , т. 8; S. Mandić, ор. cit ., Taf. 18. 

19 М. Кашанин, В. Кораћ, Д. Тасић, М. Шакота, нав. дело , 79. 

20 С. Радојчић, нав. дело , т. 9; М. Кашанин, В. Кораћ, Д. Та- 
сић, М. Шакота, нав. дело , 89. 









него у одговарајућим ликовима у Студеници. Ипак, раз- 
лика је само у мери. По општем карактеру су у суштини 
блиски. 

Коначно, постоји још једна паралела студеничког 
живописа, и то у лику Богородице из Деизиса (сл. 11). 
у руском сликарству премонголског времена тај лик 
нема аналогија. Најближа му је представа Богородице 
Студеничке на фресци са пиластра. 21 Црте лица у широ- 
ком овалу описане су једноставним, крупним потезима. 
Облик је јасан и свеж. Боје су јарке и засићене у поређењу 
с пригушеним светлуцањем боја на лицима из Распећа 
или на ликовима светитеља у Студеници, као и на лико- 
вима Христа и Јована Претече на руском Деизису. Лице 
отворено, које можда нема ону слојевиту дубину свој- 
ствену комнинском дсбу, али зато зрачи спокојством, 
лепотом, уравнотеженошћу, младалачком снагом. Свега 
тога има у оба лика Богородице, оном из Студенице и 
оном са руске иконе, и то их чини веома сличним без 
обзира на разлике њихових физиономских црта. У оба 
лика звучи величанствени иотврдни тон уметности ра- 
ног XIII века, срећно обновљене и ,,подмлађене још 
једном у том времену. Такав тип лица и такав карактер 
лика поновљени су у студеничкој цркви неколико пута: 
Јоасаф (сл. 12), 22 Стефан Нови, 23 Еуплос, 24 Стефан 
Првомученик, 25 и други (сл. 13). Слична лица, округла, 
мало отежала, с геометризованим цртама, с великим 
очима и јаким сенкама — ликови с таквим карактером, 
једноставни, прозрачни, натопљени поуздањем и врли- 
нама — била су, као што се види и лица једног од два 
типа негована у уметности те епохе. Други физиономски 
тип (и одговарајућа архитектоника лика) још је комнин- 
ски префињен, одаје сложене осећајне садржаје и, као 
што је већ речено, био је исто толико карактеристичан 
за живопис Студенице. Случајно или не, оба та најизра- 
жајнија типа епохе сједињена су у руском Деизису с по- 
четка XIII века. 

Ретка иконографска појединост с новгододског Ус- 
пења, оно небо прекривено звездама, видљиво кроз об- 
лаке на којима долећу апостоли, среће се у уметности 


21 S. Mandić, ор. cit., Taf. 3. 

22 М. Кашанин, В. Кораћ, Д. Тасић, М. Шакота, нав. дело , 15. 

23 S. Mandić, ор. cit., Taf. 19; М. Кашанин, Д. Тасић, М. Ша- 
кота, нав. дело , 78. 

24 М. Кашанин, В. Кораћ, Д. Тасић, М. Шакота, нав. дело , 88. 

25 S. Mandić, ор. cit ., Taf. 20; М. Кашанин, В. Кораћ, Д. Та- 
сић, М. Шакота, нав. дело, 23. 
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византијског круга управо у Студеници, истина, у сасвим 
другачијим пропорцијама, у огромној композицији Рас- 
пећа, али управо с истим формалним решењем као на 
новгородској икони (сл. 14). 

Коначно, стил уметности двеју руских икона, Успе- 
ња Богородице и Деизиса, сродан је стилу грчких мај- 
стора који су за Саву Српског радили у Студеници. 

Композиција је у Успењу Богородице широка и мир- 
на. Почива на фигурама као на стубовима. Јаки светли 
акценти боја на одећи су јаркоружичасте и сјајноплаве, 26 
а служе истом циљу и ојачавају архитектонику сцене. 
Кретања су блага и једва приметна. Нема оне покрет- 
љивости и пренаглашености XII века. Нема ситних на- 
бора, сложеног осветљења, нијанси у ставовима и по- 
кретима. Свако компликовање се губи. Фигуре се из- 
двајају обрисима. Волумен облика је минималан и по- 
стоји, у ствари, захваљујући верности пропорција. Ис- 
тина, на одећи се у знатној мери изгубило осветљење, 
зато и набори изгледају као да су сведени у површину; 


2 б У колориту иконе важну улогу игра плава боја. Сада је 
јако измењена. Првобитно је одећа четири фигуре (Христос, Бо- 
городица и два апостола у целој фигури у доњем реду, односно 
Петар, који стоји крај Богородичиног узглавља и крајњи десно) 
била израђена у чистом лазуриту, и то по наборима тамнијим, а 
на светлијим местима прозрачним, финим, последњим слојем. 
Плава боја, тамна и светла, која данас покрива одећу свих фигура, 
раније је лежала под сјајним лазуритом. Самим тим колорит ико- 
не је био богатији, засићенији и контрастнији; сада је као увео. 
На осталим фигурама обученим у плаву одећу (анђели у лету и 
апостоли, апостоли који стоје) чистога лазурита није било; прво- 
битно су изгледали слично као данас. На четири поменуте фигуре 
тај плави тон, који се види и на осталима, био је, међутим, само 
подлога за лазурит. Занимљиво је да те четири фигуре представ- 
љају као неке ослонце, конструктивне осе целе композиције. Оне 
су биле израђене најсјајнијом и посебном бојом. 
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раније су облици били рељефнији. А ипак су им сви глав- 
ни делози означени линијама, међу којима преовлађују 
дугачке вертикале. Одећа је благо моделована, крупни, 
пљоснати набори су јој оцртани обојеним, густим и 
кратким потезима. Набори одеће ладају сасвим једно- 
ставно, превоја је мало и захваљујући томе, образују 
се широке, глатке позршине. Све делује статично и мо- 
нументално, величанственије и, у исто време, елементар- 
није него у сликарству с краја XII века. У целости, то је 
исто враћање стила, иста његова обнова као у Студеници, 
И као. и тамо, и на новгородском Успењу Богородице 
се запажа доста од схватања уметности XII века. Многи 
тиЦови лица, као што смо зидели, личе на она из XII 
века. И описана су старински. Ликози су тамни, саздани 
су од растопљеног окера, с минималним наглашавањем 
пластичности и боје. Њихов јединствени, тамномрки 
тон у којем је, истина, обиље градација, чини их, рекло 
би се, „лишеним животности“. Бестелесност такве за- 
творене, једнотонске обраде блиска је племенитим пре- 
ливима комнинског сликарства, какво је на иконама 
Григорија Чудотворца (Ермитаж) 27 или на каснијој ва- 
ријанти, на св. Евтимију са Синаја. 28 Волумен фигура је 
незнатан, пропорције су некласично нормалне, а ипак 
издужене. Захваљујући свему томе, лик се замишља као 
да је „без волумена“. На новгородском Успењу Бого- 
родице се запажа, поред свега овога, још једна архаична 
особеност, већ превазиђена у Студеници, а то је прена- 
трпаност сцене, недостатак паузе. У композицији је 
тесно, а тога никада нема у разумно изграђеним сце- 
нама, у сзечано успореном распоређивању фигура на зи- 
дозима студеничке цркве. Ипак, и новгородски мајстор 
је желео да олакша своју лрепуњену комцозицију, и ве- 
роватно је због тога мање ногу у десној групи апостола 
него што би морало да их буде судећи по броју фигура, 
а ноге апостола Павла чврсто су стиснуте и једна за- 
клања другу, како би заузимале што мање места у дро- 
стору. 

И тако, лосебна заријанта уметности, уочљива и у 
византијском и у српском свету раног XIII века, била је 
позната у истом тренутку и у Русији. У том стилу се 
живот старих, комнинских, уметничких облика смирује 
и проналази стабллност. Тако се исто и лродубљено 
душевно стање лица XII века сједињује како са старијом 
драмском ефектношћу, тако и са спокојном ведрином 
ликова већ из XIII века. 

Као што је речено, сликарство тог типа нашло је 
најблиставије отелотзорење свог унутрашњег и умет- 
ничког програма у српској држави тада у услону, у 
главном срлском манастиру, Студеници, у кругу око св. 
Саве и у предузетној и културној цркзеној средини. Рус- 
ке иконе раног XIII века биле су створене у сасзим дру- 
гачијим историјским приликама. Зато се уз многе за- 
једничке, оснозне црте овога стила, запажа и не мала 
разлика у резултатима. На фрескама из Студенице зиде 
се различити и особени типови физиономија; на Успењу 
Богородице из Десетинске цркве знатно је зећа сличност 
лица. На ликовима из Студенице запажа се префињено 
душевно расположење, а нонекад и снажан, заиста драм- 
ски патос. На ликовима с руских икона знатна је једно- 
образност психолошког карактера. Неки ликози са фре- 
сака Студенице (нпр., Јован Богослоз из Распећа) у 
с-тању су снажне озарености унутарњом светлошћу, и 
то стање се граничи с осећањем блаженства. Такзих је 
ликоза било на Балкану и у другој полозини XII зека, 
нпр., Јосиф у композицији Сретење у Нерезима. А таквих 
ликова није било у руском сликарству, где су се стзарале 
друге зредности. На руским фрескама XII века, наро- 


27 В. Н. Лазарев, Исгпорил византиископ живописи I, Москва 
1947,125—126; II, Москва 1948, т. 199; V. Lazarev, Storiadella pittura 
byzantina 9 Torino 1967, 204, pl. 327; A. B. Банк, Византипское uc- 
кусство e собранидх Советского Согоза> Ленинград—Москва 1966, 
т. 225—226; Искусство Византии e собранинх СССР, Каталог bbi- 
ставки, II, Москва 1977, No 470, 26—27. 

28 Вид. нап. 15'. 
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чито у Новгороду, поштоване су суровост, снага, ја- 
чина карактера, силина осећања, моћ духа. Почетком 
XIII века, у руским делима ,,студеничког типа“ запажа 
се стабилност, снага, спокојство. Руски ликови су про- 


Сл. 14. 

Детаљ са иконе 
Успења Бошродице 



стији и једносложнији изнутра, и у toj великоЈ Једностав- 
ности и монолитности својој активни су и схватљиви. 
И више од тога, руски ликови, блиски византијским, у 
суштини су знатно апстрактнији, изнутра непокретнији 
од грчких и српских: у н>има је маше осећајних градација 
и мање нијанси у сликарском поступку, у форми и бо- 
јама, у свему што је из стварности, из природе, из ис- 
куства. У исто време, снага којом делују веома је ве- 
лика. Они су приступачни и моћни, јер је све основно у 
њима снажно, јасно и једноставно изражено. 

Као што смо видели, у руској уметности су се до- 
четком ХШ века одражавали они исти проблеми које 
су решавали и мајстори на Балкану, и то у истим деце- 
нијама, нотпуно истовремено, без обзира на велику 
удаљеност руских земаља од византијског света. Поми- 
шљати да су се ти лроблеми овде појавили случајно и 
но угледу на оне прве, немогуће је; они су нашли дубоко 
осмишљено и довољно својствено отелотворење. Очи- 
гледно, растојања су у средњовековној епохи и у култу- 
ри средњег века од мале важности. Посебних тешкоћа 
при савлађивању растојања и зависности уметности од 
тих ,,тешкоћа“ у стварности није било, у шта смо се 
често могли уверити. Идеје и чак облици уметности ши- 
рили су се, може се рећи, тренутно (ако се узму у обзир 
територијална растојања и средњовековна средства кре- 
тања). 

Управо како показују све те уметничке творевине 
раног XIII века, није било непосредне нити било какве 
јаче зависности уметничког стремљења од одређене си- 
туације у историји друштва. 29 У Русији, у Византији и у 
Срблји, историјске прилике су биле сасвим различите, 
и то је одвећ очевидно. Историја хришћанске цркве и 
нарочито хришћанске свести овладала је извесном са- 
мосталношћу; духовни живот је имао свој развитак за- 
једнички свим хришћанским земљама, и постојао је ско- 
ро упоредо с путевима којима су ишле државе без об- 
зира на сличности и разлике. Отуд су били могућни 
необични одјеци у хришћанској уметности, отуда појава 
заједничких особина у свакој епохи, отуд брзо и лако 
нреношење ликоза или вредности и ван државних гра- 
ница, отуда је и зероисповедно заједништво далеко јаче 
од државне и територијалне условљености. Важнији је 
и истинитији други однос, однос зависности уметности 
од народног менталитета. Отуд се јадља извесна разли- 
ка између руских икона, грчких фресака у српском ма- 
настиру и икона насликаних на Кипру и на Синају; та 
је разлика приметна не само у детаљима него понекад 
и у блтним цртама осноцних карактеристика ликова. И 
поред сзега, те су разлике м^шималне, а главна ликовна 
и стилска сличност свих дела, насталих у разним нацио- 
налним срединама, али у једном кругу, стзара далеко 
јачи утисак. Био је то ,,рођачки“ круг савременика, који 
као да су се разишли по разним хришћанским државама 
на разним странама. Том кругу Припадају и руски ли- 
кози. У сликарским радионицама у Русији знало се са- 
свим истовремено о променама у уметничком животу у 
Цариграду и на Балкану. 

Уметност „студеничког типа“ обележена је прибра- 
ношћу, концентрисаношћу, зрелошћу мисли, и то без 
обзира на прелазне међуформе, без обзира на обиље 
заосталих реакција, задоцнелих прежизљености стила 
XII века. Није у њима суштина, не одређују оне главно. 
Смисао те уметности је у њеном новаторству, иако је 
само схватање ,,новаторства“ релативно и односи се 
само на динамичну и продорну уметност друге иоловине 
XII века, која је ипак била само једна енизода у исто- 
рији византијског сликарства. Сличној појави није било 

29 Разуме се, улога наручиоца је понекад била изванредно 
ве-тшка, као, на пример, у случају архиепископа Саве и живописа 
у Богородичиној цркви у Студеници. Међутим, од наручиоца и 
од одређених историјских околности су далеко више зависили про- 
грам и символика целине, а такође и ниво мајсторства (избор 
сликара), него унутрашњи, духовни садржаји ликова и усмерење 
стила у живопису. 




ној просветљености, била је оно најлепше што је ство- 
рила Византија у различитим временима своје историје^ 
била је оно узвишено ованлоћење њене посебне источне 
духовности. 

Уметност таквога типа стварана је и у XI веку, и 
у првој половини XII века, и почетком XIII века — тј. у 
периоду о којем је било говора у озом чланку — и по- 
следњи пут, у другој полозини XIV века. Друге појаве 
у уметности византијског сзета, које су понекад примет- 
но преозладавале, као, нпр., појава подражавања некад 
и неумереном класидизму, или сувише жесток однос лре- 
ма лику који стоји на граници чудног маниризма, 
увек моћног у Византији, биле су, инак, само појединач- 
ни експерименти, мода, носебни случајеви. 

Сви ти периоди и лојаве, основне и споредне, ређају 
се у византијској култури као таласи. Али, свакако је за 
њену климу најважнија била иостојана и духовно длодо- 
творна атмосфера идеалне класичне уметности преведе- 
не у сферу спокојне, ослобођене контемпладије. Та ат- 
мосфера је обновљена (није била створена, него је уп- 
раво обновљена) почетком XIII века у уметности Визан- 
тије и разних земаља у подручју њеног духовног утм- 
цаја. 30 

(превела с руског Г. Бабић) 


места у затвореном, идеално одмереном свету визан- 
тијске уметности, и она није могла бити дугог зека. А 
уноредо с obqm епизодом, узнемиреном и савршено 
самосвојном, стваралачком и пуном иницијатива, али 
ипак страном у односу на најдубље основе „византиз- 
ма“, уметност „студеничког типа“ изгледа као повратак 
наслеђеним византијским вредностима, повратак „на 
сзоје путеве“. „Нове“ црте озе уметности праисконске 
су за Византију, вечне у њеној култури. Постојаност идеа- 
ла византијског уметничког израза показала се још јед- 
ном. Тај идеал је садржан у наслеђеном нроживљавању 
класичне уметности, и, у најбољим епохама византијске 
духовности, најтананије је продуховљазана, а самим 
тим и поново оваплоћавана. Слављење антике у исто 
време је и одрицање од ње. Преображазање античког на- 
слеђа, тако омиљеног у Византији, преображавање је и 
озоземаљске лелоте. Биле су то префињена смеса и са- 
зитљива паучина у чији су духовни скелет биле искусно 
унлетене медитације на тему античке прошлости, тако 
омиљене међу Грцима. Мирно достојанство хришћан- 
ског лика, спокојно, безосећајно стање контемплације 
(или примиреност осећања), мирна ндеализованост фи- 
зиономија у којима преовлађује постојана, донекле ап- 
страктна иконографска изражајност лика, а не поједи- 
начно опажање личности, мирна обрада без наглих про- 
мена, по могућству с искусно лрикризеним техничким 
поступцима, сазданим на најфинијим нијансама и рас- 
трвеним прелазима, где се не запажа прелив боје и не 
примећује грађење фактуре, поступак изграђен на мно- 
штву полутолоза који се лреливају и допиру до међа 
нерукотзорене волшебности — таква уметност која тежи 
уравнотежености, потпуној душевној зедрини и духов- 


30 Разуме се, такав карактер ликова и такав стил нису никако 
били. једиш! у уметности раног XIII века. Могућно је да су у Ни- 
кеји били одушевљени класицизмом. Несумњиво, мајстори су 
били одушевљени, или чак и уметничка средина, у којој су још пре- 
живљаваш! остаци познокомшјнског маниризма. Чини се да се 
на таквој основи истиче уметкост „студеничког типа“ како нај- 
дубљим тако и оригинално стваралачким карактером. Сасвим је 
могућко да је била рођена у престоничкој манастирској средини 
(вид. В. Ђурић, нав. дело , 33). 


L’art des Balkans au debut du ХПГ siecle et la peinture russe 

Olga Popova 


L'auteur considere les fresques de l’ćglise de la Vierge a 
Studenica (1208—1209) comme etant un monument typique de la 
nouvelle peinture byzantine qui, avec sa đartć, sa forte concen- 
tration interieure, ses vastes proportions et ses lormes sommai- 
res, a remplace l’art impulsif tardif, des Comnenes. Ce nouvel 
art etait nć a Constantinople et avait ćte apportć a Studenica 
par les artistes grecs. En plus d’oeuvres analogues, deja signalees 
du monde chretien de l’epoque qui cultivait les arts sous I’in- 
fluence de Constantinople, I’auteur cite d’autres analogies se 
rapportant a la peinture de Studenica, qu’il a relevees sur deux 
icones du debut du XIII e siecle. Ce sont: l’icone de la Dormition 
de la Vierge provenant de l’eglise de la Dormition du monastere 
Desetinski de Novgorod et celle de la Dćisis, d’origine inconnue, 
dćcouverte parmi denombreuses icones de la cathćdrale dediee 
a la Dormition de la Vierge au Kremlin a Moscou. Les deux da- 
tent de la mćme epoque. 

La ressemblance de ces icones a des fresques de Studenica 
reside, avant tout, dans le type et I’expression des visages. Les 
visages du Christ de la Deisis et de celui de la Dormition sont 
semblables, tandis qu’une de leurs paralleles, plus grossiere, est le- 
visage du Christ sur I’icone chypriote du monastere de St.- Neo- 
(>hite, datant de lafin du ХГГ е ou du debut du ХПР iiecle. L’auteur 
retrouve un type semblable de visage a Kincvisi en Georgie, 
datant đu debut du XIII 6 siecle, non pas, il est vrai dans celui 
du Christ, mais dans celui du saint Artheme. 

Les apotres et les saints figurant sur la Dormition de la 
Vierge de Novgorod, ressemblent aux personnages des fresques 
de Studenica ou a des icdnes du „cercle de Studenica”. Notamment 
l’apotre de la Dormition qui se tient a la tete du groupe de gau- 
сће, ressemble aux saints des fresques de Studenica, plus parti- 
culierement a saint Jean Chrysoslome, pendant que le visage 
de l’apotre Luc, qui se tient immćdiatement derriere saint Раиђ 
ressemble par son type general et meme par son expression a 
celui de saint Jean ie Theologien dans le Crucifiement de Stude- 


nica. Mais l’auteur releve aussi de sensibles differences entre 
ces visages, en faisant remarquer, sur le visage du Thćologien, 
la force d’illumination interieure qui abolit toute expression de 
douleur, donnant un nouveau sens spiriiuel au motif du Cruci- 
fiement. Le meme type de figures se retrouve, quoiqu’un peu plus 
simple, sur les visages de Denis (Dionysius) l’Areopagite et un 
apotre de la rangee inferieure de I’icdne et sur celui de Jean le 
Theologien du Crucifiement de Kincvisi, en Gćorgie. 

Le visage de Гип des apdtres de la rangee superieure rap- 
pelle a I'auteur saint Euthyme du monastere du Mont Sinai (de 
la fin du XII* ou du debut du ХШ е siecle). C’est I’une des figures 
les plus typiques de l’art byzantin de l’ćpoque des Comnenes, qui, 
au passage du XII e vers le ХШ е siecle, a acquis une telle intensite 
de vie interieure, qu’elle s’est refletee sur les traits des visages, 
ce qui a augmente I’impression de sobriete et de calme, que 
nous trouvons dans les Peres de l’Eglise de Studenica. 

L’auteur trouve aussi une grande ressemblance entre les 
figures de saint Jean le Precurseur de la Deisis russe, et celle de 
Studenica, de meme qu’entre celle de la Vierge de cette Deisis 
et de la Vierge peinte sur le pilaste de l’ćglise de la Vieige a Stu- 
denica. 

En plus des visages et d’un detail iconographique (Ie ciel 
etoile), l’auteur signale aussi une siinilitude de ccmpositions 
remarquće sur ces oeuvres prođuites par l’artiste de Studenica et 
par cellui de la Doimiiion de la Vierge. Chez les deux auteurs Гоп 
remarque un revirement artistique, un retour аих formes statiques 
et monumentales. Cependant on remarque, dans^ la Dormition 
de la Vierge, une ccmposition trop touffue, ce qui avait deja ete 
depasse a Studenica. 

Cette variante particuliere de style, piesente dćja dans 
l’art de Byzance et de Serbie au dćbut du XIII e siecle, s’est mani- 
festee au meme moment en Russie. Ce style apaise la vie eiferves- 
cente des vieilles formes du temps des Comnenes et les consolide. 



Mais, etant đonne qu’au debut du ХШ е siecle i’art est cultive 
en Serbie et en Russie sous des conditions sociales et historiques 
differentes, l’auteur releve aussi certaines particularites speci- 
fiques sur les oeuvres comparees. L’on voit a Studenica des рћу- 
sionomies de types tres varies et individualises, pendant que 
dans la Dormition de la Vierge russe, les visages se ressemblent 
bien davantage. Les visages de Studenica ont une expression psyc- 
ho!ogique pius rafinee, arrivant parfois au pathetisme dramatique, 
pendant que Ies icones russes montrent plus d’uniformite psycho- 
logique. 

Les visages russes sont plus simples, et, dans leur carac- 
tere monolithe, sont bien plus abstraits que les visages grecs 
ou serbes; ils montrent moins de gradations sentimentales et 
moins de nuances dansla facture,les formes etles couleurs, donc, 
đans tout ce qui derive de la realite, de la nature, de Гехрепепсе. 
IIs sont en meme temps puissants et facilement accessibles, car 
toute leur essence est exprimee avec force, clarte et simplicitć. 

En relevant des phenomenes semblables dans les peintures 
đe la Serbie et de la Russie au debut du ХШ е siecle, l’auteur en 
conclut que les distances effectives etaient de peu d’impor- 
tance au Моуеп Age et que les idees, et merne les formes, se 
propageaint, pour ainsi dire, immediatement. Les conditions 
historiques etaient differentes au debut du ХШ е siecle en Russie 
et en Serbie, mais la vie spirituelle se developpait dans un mou- 
vement commun a tous les Etats chretiens, de la vient que ces 


echos qui nous semblent etranges aient ete possibles, de la vient 
le transfert rapide et aise des figures ou des valeurs artistiques 
d’un milieu đans un autre. Mais, comme I’art depend aussi con- 
siderablement de Ia mentalite nationale, il fait aussi apparaitre 
de fortes đifferences dans Ies caracteristiques des figures. 

L'auteur estime que fart ,,du type de Studenica“ semble 
etre un retour a fhćritage des valeurs byzantines, un retour aux 
„voies familieres". L s eternel ideal de fart byzantin s’est rćvele 
dans la transfiguration de fhćritage classique, c’est a dire dans 
la transfiguration de la beautć terrestre. C’est vers cet idćal que 
tendent les oeuvres du dćbut du ХШ е siecle et avaient tendu 
celles du XI e et de la premiere moitić du XII e siecle, et tendront 
finalement aussi celles de la seconđe moitić du XIV e . Les autres 
phćnomenes apparus dans fart byzantin, dominant temporaire- 
ment les courants majeurs de đeveloppement de style, comme par 
exemple fimitation parfois exagćree du classicisme ou un rap- 
port outre envers la figure, qui aboutit a la limite d’un manie- 
risme ćtrange, n etaient que des expćriences sporadiques, une 
mode, ou des cas isoles. 

Toutes ces periođes et tous ces phenomenes, essentieles ou 
secondaires, dćferlent dans fart byzantin comme des vagues, or, 
de favis de fauteur, fatmosphere nouvelle dans laquelle fart 
classique a engendrć la contemplation et Ie calme, au debut du 
ХШ е siecle, a ćte fćconde du point de vue spirituel, ausssi bien 
a Byzance que dans les divers pays ayant connu son influence. 






Une icone au Musee de Mestia et le theme des 
Quarante martyrs en Georgie 

Tania Velmans 


L’icone des Quarante martyrs decouverte recemment 
en Svanetie (Georgie) a deja ete brievement evoquee dans des 
revues specialisees et dans un livre destine aun publicplus 
large.i Elle continue cependant a poser de nombreux proble- 
mes et se revele commeune ocuvrepleine de contradictions. 
Nous essaierons de clarifier certaines d entre elles en tenant 
compte de l’evolution du schema iconographique en Georgie 
et ailleurs, et en analysant le style de cette peinture en vue 
de sa datation. Les images du martyre des Quarante con- 
servees en Georgie n’ayant pas beneficie d une etude jusqu ici, 
il nous a semble utile de les soumettre egalement h, un еха- 
min rapide. 

L’icone se trouve actuellement au Musee de Mestia. 
Elle mesure 68x53 cm., avec en plus, un bord de 6 cm. 
qui s’ajoute a la limite inferieure de l’image. Aucune in- 
cription ne nous livre sa date et son lieu d execution. II 
s’agit d’une peinture sur toile, une particularite assez rare, 
qui n’a pas ete favorisee davantage en Georgie qu’a Ву- 
zance. Tres assombrie et encrassee au moment de sa de- 
couverte, elle a ete nettoyee avec soin et son etat est aujourd’ 
hui satisfaisant. 2 Cependant sa partie superieure avec le 
Christ et les couronnes sur le fond or a subi quelques dom- 
mages. Sur l’ensemble de„ sa surface de nombreux тогсеаих 
de peinture sont tombesj mais U ne sagit que de petites 
touches de couleurs qui ne genent pas trop 1 effet de 1 en- 
semble. 

La legende des Quarante martyrs est bien connue. Ce- 
pendant, presque chaque fois que l’on etudie une nouvelle 
representation de ce sujet, il devient necessaire de la гар- 
peler pour faciliter la comprehension d’un detail ou d’un 
autre. Les deux versions — grecque et syriaque du recit ne 
different que sur peu de points d’importance secondaire. 3 
II s’agit de quarante soldats de l’armee romaine de la region 
de Cesaree, en Asie Mineure, auxquels leur chef demande en 
vain d’abjurer la foi chretienne. La legende grecque donne 
l’epoque de Licinius, la syriaque celle de Decius, ce qui 
n’est d’ailleurs pas essentiel. Apres avoir subi maintes vio- 
lences sans flechir, les valeureux soldats inspirent une grande 
crainte au gouverneur de la region, Agrikolaos, qui voit dans 

1 Elle a ete presentee dans une courte communication au Sym- 
posium d’art georgien a Bari, en 1980 (Actes елсоге inedits), par G. 
Alibegašvili; puis pubiiee avec tres peu de commentaires par T. Vel- 
mans — lcones medievales en Georgie, in Archeologia, Pans, juilkt 
1982. ЕНе figure egalement chez N. Thierry, Le Jugement dermerd Ах- 
tala rapport preliminaire, in Bedi Kartlisa , vol. XL, 1982, p. 147, sq., 
fig \g 19 ainsi que dans un livre collectif recent Les Icones , Pans 
1982 — dans le chapitre par G. Alibegašvili et A. Volskaja, p. 89,fig. 
sur p 113 Ce bref commentaire propose une đatation au ХП е siecle. 
Le present article est pret depuis 1978, epoque a laquelk j’avais pu 
ехаштег et photographier Псопе. Sa parution a ete retardee par тш- 
-meme en vue de donner la priorite đe la publication аих chercheurs 
ećorgiens Toutefois, иде analyse detaillee n a p<*s ete entrcprise jus 
qu’a ce jour et la date đu XII e siecle qui a ete avancee ne me parait 
pas pouvoir etre envisagee. 

2 Nos photos ont ćte prises lorsque la restauration eta.it encore 
en cours. On aperfoit a droite, a Ia hauteur de la quatrieme rangee, 
le rectangle sombre et opaque laisse provisoirtment par lcs restaura- 
teurs Je saisis Foccasion pour remercier Madame Russiko Кеша et 
Ies responsables du Musee de Mestia d’avoir bien voulu me montrer 
cette icone, malgrć que les travaux de remise en etat n etaient pas ter- 

тШе з cf W. Weik, Die syrische Legende der 40 Martyrer von Sebaste , 
in Byz. Zeitschr. XXI (1912) p. 76—96. 


kur vaillance et dans la guerison miraculeuse dekurs bles 
sures des signes inquietants. Pour eviter que leur ехетрк 
ne devienne contagieux et les punir de kur opiniMrete, il les 
envoie a Sebaste, en Armenie, ou ils sont exposes nus sur 
un lac glace. Tout pres du lac, un bain chauffe est laisse 
ouvert pour les inciter a у trouver refuge en abjurant leur 
foi. Les soldats resistent et prient. L’un d’eux succombe 
pourtant a la tentation et s’elance vers le bain, mais en у 
penetrant il se dissout dans l’air. Le gardien qui a vu к 
miracle apergoit au meme moment quarante diademes d’or 
—- selon la legende syriaque, et trente neuf selon la legende 
grecque — qui descendent du ciel dans une lumiere eblouis- 
sante. П realise qu’il n’y a plus que trente neuf soldats pre- 
sents, se convertit sur le champ, enleve ses vetements et 
prend la place du disparu. 4 Dans la legende syriaque, le 
Christ apparait аих martyrs en meme temps que les dia- 
demes et il leur parle de leurs souffrances ephemeres qui 
seront recompensees раг une felicite eternelle. La legende 
grecque ne mentionne pas le Christ, mais seulcment la lu- 
miere qui entoure les diademes. Les martyrs meurent peu 
apres. Pour effacer toute trace de kur existence leurs mem- 
bres sont rompus, emportes et brules, Le plus jeune d entre 
еих, Melito, que Гоп avait trouve vivant, risque d’etre 
epargne, mais se trouve finakment sur le meme char que 
ses compagnons. 5 Ces derniers episodes sont rarement 
representes. On les trouve pourtant dans les psautiers du 
XI e —XII e siecle 6 et, dans une version moins developpee, 
dans des manuscrits du ХПР et XIV e siecle.7 Dans la peinture 
murale cette version narrative de la legende est plus rare, rr.ais 
on la voit dans la chapelle nord de Sainte-Sophie d’Ohrid.* 
Ainsi, la priere des soldats de rester unis dans Ia mort сотте 
ils l’avaient ete dans le martyre est a moitie ехаисее. A 
moitie seulement, car dans Textraordmaire document qui 
est sense etre redige par trois d’entre еих et signe par les 
Quarante, document qu’on a appele Testament — la dia- 
t h e k e — ils demandent a etre enterres ensemble. Or, la le- 
gende nous apprend que leurs reliques sont dispersees a 
Rome, Jerusakni, Constantinople, en Cappadcce et ail- 
kurs. La diatheke est jueee aujourd’hui comme un reflet 
fidele des croyances de repoque.9 


4 Ibid., p. 88. 

5 Curieusement, c’est a, Ia. тегс du martyr, prćsente au supplice, 
qve l’on confie le soin de porter son fils jusqu ž, la charrette qui em- 
porte les corps de ses camarađes, afin d’obeir au desir de Melito et 
pour qu’il ne soit pas frustre de la supreme recompense. On pourrait 
voir dans ce trait de la iegende un temoignage interessant sur la men- 
t alite de l’epoque. 

6 Dans le Psautier du British Museum, Add. 19.352, et đans 
celui du Vatican, Barb. gr. 372 (cf. O. Demus, Two Palaeologan Mosaic 
Icons in the Dumbarton Oaks Collection, , in Dumbarton Oaks Papers, 
14 (1960) p. 1G0, sq,, fig. 4; G. Babić, Les chapelles аппехез des eghses 
byzantines , Paris 1969, p. 117, fig. 85, 86). 

7 Dans le Psautier Hamilton de Berlin, (n° 119, Kupferstich 
Kabinett, n° 78 AG, Hamilton 119), au XIII e siecle, et dans le Psautier 
russe de 1397, fol. 86 (cf. Demus, op. cit ., p. 100, avec bibhographie). 

s cf P Miljković-Pepek, in Zbornik, I, Izdanija na Arheološkiot 
muzej Skopje, (Skopje 1956) p. 61—63; G. Babić, Les chapelles , p. 

9*cf. G. N. Bonvvetsch, Das Testament der 40 Martyrer, in Stu- 
dien zur Geschichte der Theologie und Kirche, 1/1, Leipzig 1897, p. 
71 sq. Le document en question est mentiorme dans i’homelie de saint 
Basile (cf. P. G. XXXI, col. 508, sq.). 






La legende ne se termine pas avec la mort des vaillants 
soldats. Une fois leurs corps brules, les cendres sont jetees 
dans une riviere appelee 55 Valis”, 10 mais dans Feau elles se 
reconstituent en ossements. Un reve avertit Feveque Pierre 
de Sebaste du Iieu oti elles se trouvent et il les recueille. Une 
partie des reliques est acquise par une riche cappadocienne, 
Emmeleia, qui batit une chapelle dediee aux Quarante dans 
son domaine, pres de Cesaree. La veille de son inauguration, 
le fils d’Emmeleia, Gregoire, refuse d’assister a cette cere- 
monie. La meme nuit il fait un reve au cours đuquel il est 
violemment battu par les Quarante. II s’agit du futur Gre- 
goire de Nysse qui ecrivit trois homelies sur les martyrs 
de Sebaste, 11 tandis que son frere Basile leur en consacra 
egalement une. 12 

La legende, telle qu ! elle est expose ici, ne se base pas 
seulement sur les homelies citees et la diatheke, mais aussi 
sur le texte des Synaxaires et des Actes des Martyrs oii 
certains points du recit sont modifies. Ainsi, saints Gregoire 
et saint Basile ne parlent pas du tout du lac, tandis que 
les Actes 13 et les Sinaxaires 16 le mentionnent et precisent 
qu’il etait gele. Mais ces textes ne disent pas non plus ех- 
pressement que les martyrs etaient exposes sur la glace. 

Les iconographes ont toujours maintenu le lac, glace 
ou non. Dans les versions les pl'us anciennes, a la chapelle 
des Quarante Martyrs a Rome (VII e —VIII e s.) et a Foratoire 
Santa Lucia a Syracuse (VIII e s.) 15 on represente les martyrs 
immerges jusqu’a la hauteur des hanches, Plus tard, on 
trouvera les deux versions — la glace ou Feau dans laquelle 
baignent les soldats. 

En ce qui concerne le Christ et les điademes, la peinture 
murale a suivi plus souvent la version syriaque de la legende 
que la grecque. On represente de preference quarante cou- 
ronnes et non trente neuf, et le Christ en buste dans un seg- 
ment du ciel, au lieu du segment du ciel avec la main divine; 
lorsque les deux derniers elements (Christ et main divine) 
manquent, on suit egalement Ia legende grecque, la lumiere 
divine pouvant etre considere comme diffuse, non localisee. 
Independamment du texte syriaque, la presence du Christ 
aupres des martyrs a surement ete ressentie comme allant 
de soi. La grande majorite des textes qui relatent le mar- 
tyres mentionnent cette presence, mais en ajoutant „invi- 
sible” et Tertullien precise que le Christ est dans le martyr 
et souffre avec lui. 16 Le peintre etant celui qui rend sensibles 
les verites intelligibles, la version syriaque n’etait sans doute 
pas faite pour lui đeplaire. D’ailleurs, les diademes tombant 
du ciel exigeaient en quelque sorte l’evocation de celui qui 
les envoyait. Quant au nombre de ces couronnes il est bien 
plus logique qu’il s’eleve a quarante au lieu de trente neuf, 
puisque le gardien converti remplace le renegat et merite la 
meme recompense que les autres. Comme l’observait deja 
W. Weik, 17 la Iegende syriaque qui temoigne d’une certaine 
reflexion sur les faits rapportes et d’une plus grande prise 
en consideration des realites psychologiques, a des chances 
d’etre posterieure a la grecque. Son cote plus vraisemblable 


10 Seule la legenđe syriaque mentionne le nom de la riviere, cf. 
Weik, op . cit. , p. 88. 

11 Le reve de Gregoire est-raćcinte dans sa troisieme homelie 
(cf. P. G. XLVI, col. 785). 

12 Cf. Migne, P. G. XXXI, col. 508; voir chez O. Demus ( op. 
cit., p. 99 et note 45) ies autres sources qui ont pu servir les iconographes. 
EHes sont toutes posterieures aux homelies de Gregoire et de Basile. 
Rappelons ici Fhomelie qu’Ephrem Ie Syrien consacra aux Quarante 
(cf. C. Assemani, Ephvaem Syri opera omnia, V., Rome 1743, p. 341 
sq.) et I’hymne de Romanos Ie Melode (cf. K. Krumbacher, Miscellen 
zu Romanos , in Abhandlungen der K. Вауг. Akademie der Wissen- 
schaften, I Kl., XXIV /3, Munich 1907, p. 16, sq.). 

13 Cf. Les Actes grecs publies par Abicht et Schmidt, Archiv 
fur slavische Phiiologie , I, XVIII, 1896, p. 144—152. 

14 Cf. H. Delehaye, Synaxarium Ecclesiae Constantinopolitanae , 
Bruxelles 1902, col. 522. 

15 Cf. notes 26—28. 

16 Cf. H. Delehaye, Les origines du culte des martvrs, in Subsidia 
Hagiographica, 20 (1933) p. 9. 

17 Cf. op. cit p. 90. 


explique peut-etre aussi qu’elle ait connu un plus grand 
succes aupres des artistes. 

Le culte des Quarante martyrs est atteste des le IV e 
siecle en Cappadoce et a. Sebaste. 18 On sait d’autre part que 
ce culte etait celebre a Constantinople au VI e siecle, et re- 
pandu par За suite. Les milieux palatins et militaires semblent 
у avoir ete attaches, car le Livre des Ceremonies parle des 
„passages” des Quarante martyrs relies au Clirysotriclinms, 
oii le cortege imperial passait frequemment. Un nienologe 
(ms. 360) de la bibliotheque de Jerusalem, du IX e siecle, 
mentionne le 27 aout comme la date a laquelle les Quarante 
etaient commćmores au palais. 19 L’attachement de l’empe- 
reur et de son entourage a ce culte n’a rien d’etorniant, puis- 
que les Quarante etaient consideres comme des saints guer- 
riers. Sur les images, on les entoure quelquefois des plus 
glorieux de ces saints, comm.e sur le triptyque de l’Ermi- 
tage (X e ). 20 Dans d’autres cas, notamment en Cappadoce, 
les quarante martyrs sont figures comme des saints guerrier, 
en pied 21 ou meme comme des saints guerriers a cheval. 22 
Chez les Slaves 5 -Tes souverains, en tant que chefs militaires, 
continuent a se sentir plus particulierement concernes par 
le culte des soldats martyrs. C’est a eux qu’est dediee l’eglise 
que fait construire le tsar bulgare Ivan Assen II a Tirnovo 
pour commemorer sa victoire sur les Grecs au bord de la 
Klokotnica, en 1230. L’inscription lapidaire, sur une co- 
lonne de l’eglise, dit meme expressćment que Ie tsar ćtait 
parti en campagne avec l’aide des Quarante et qu’il kur 
dediait Feglise en signe de reconnaissance. Malheuresement, 
la quasi totalite des peintures est detruite. 23 Dans le narthex 
de l’eglise des Saints-Archanges a Lesnovo (1349), Timage 
des Quarante martyrs sur le lac de Sebaste semble aussi 
avoir ete mise en relation avec les portraits des souverains 24 
Ces faits sont a prendre en considćration lorsqu’il s’agit d’une 
icone trouvće en Georgie et plus particulierement en Sva- 
netie, puisque les saints militaires, surtout saint Georges 
et les saints Theodore, у jouissaient d’un prestige extraor- 
dinaire et occupaient parfois le mur entier d’une eglise. 25 

On ne sait pas a quel moment exact la Ićgende a ćte 
traduite en images. Les premieres reprćsentaticns conser\ees 
sont celles, datees approximativement du VIII e siecle, a Ia 
chapelle des Quarante martyrs pres de Santa-Maria-Antica 
et a l’oratoire Santa Lucia a Syracuse. 26 Ces compositions 
different a certains egards des schćmas repandus a partir 
du IX e —X e siecle; l’ecart en question pourra nous aider a 
mieux comprendre le sens de l’emplacement de l’image dans 
les eglises georgiennes. Deux particularitćs frappent dans 
la chapelle romaine et dans Foratoire de Syracuse. 1) Les 
valeurs triomphales de l’image sont fortement accentuees au 


18 Grćgoire de Nysse parle de ce culte (cf. Delehaye, op. cit., 
p. 178). 

19 L’existence de neuf eglises dediees aux Quarante, dont Fune 
a ete construite par Tibere (578—582) est connue a Constantinople 
et dans sa banlieue (cf. R. Janin, Les eglises byzantines des saints mi- 
litaires , in Echos d’Orient, XXXIV, 1935, p. 64—70). Le meme auteur 
rend compte du passage du Livre des Ceremonies et du menologe que 
nous mentionnons (cf. op. cit., p. 69). 

20 Sur les volets lateraux du triptyque, on voit en effet les saints 
militaires, dontsaint Georges etles saints Theodore (cf. A. Golđschmidt 
et K. Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen des X. — XIII. 
Jahrhunderts , II, Berlin 1930—-1934, p. 27, I., pl. 3). 

21 Par exemple, a Tokali II ou a Qavus In (prem. couche, 1060— 
-—61), cf. G. de Jerphanion, Les eglises rupestres de Cappadoce , Paris 
1936, I, p. 314—316, pl. 72, 1; p. 528—529, pl. 142,3—4. 

22 Cf.?mil,p.343. 

23 Cf. A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie , Paris 1928, 
p. 97. 

24 Cf. Z. A. Gavrilović, The Forty in Art , communication au 
XIV C Symposium de JJirmingham, 1980 (sous presse); ead., Divine 
Wisdom asPart of Byzantine Imperial ldeology, in Zograf, n° II (1981) 
p. 44, sq. 

25 Par exemple, a Iprari, Lagurka, Nakipari et Cvirmi (cf. N. 
Aladašvili, G. Alibegašvili, A. Volskaja, Rospisi hudožnika Tevdore 
v Verhnei Svanetii , Tbilisi 1966, dessin 3, pl. 18,19, 20, 33, 34, 50, 51, 59. 

26 Cet oratoire a etć datć, comme etant anterieur a la conquete 
arabe, donc anterieur au IX e siecle (cf. P. Orsi, L'oratorio troglodito 
di S. Lucia , in Sicilia bizantina I, Rome 1942, p. 71, sq.; Agnelo, Le 
arti figurative nella SiciliaBizantina , PaIermo 1962). 
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1. Vardzia, eglise de 
la Vierge, natrhex 



đetriment des valeurs affectives: en effet, les martyrs sont 
parfaitement impassibles et en position d’orants; 2) A la 
narration proprement dite du supplice (soldats exposes au 
froid, episode du bain, etc), on ajoute des allusions a Гас- 
ces immediat au Paradis qui est le privilege des marytrs ou 
a leur role d’intercesseurs. 

Ainsi, a la chapelle des Quarante Martyrs a Rome, 
deux images sont representees cote a cote dans le sanctuaire. 
L’une montre les soldats, plonges dans le lac jusqu’aux ge- 
noux, et l’episode du bain. Le Christ et les couronnes man- 
quent. L’autre, figure les memes martyrs, mais vetus et 
nimbes et, au-dessus d’eux, le Christ en buste. 27 Autrement 
dit, au lieu de la promesse de la recompense qu’etaient les 
couronnes, on represente cette recompense elle-meme, a 
savoir les martyrs au гоуаите des cieux. On rappelle ainsi, 
le privilege des martyrs d’acceder directement au Paradis 
sans passer par le Jugement dernier. A Santa Lucia un pas 
de plus est franchi au niveau de la signification et de la 
richesse des suggestions. Une grande croix gemmee avec 
les images en buste et en medaillon du Christ, de la Vierge 
orante (tournee vers lui) et de deux anges, composant en- 
semble une Deisis de la fin des temps, 28 s’etire sur la voute. 
Cette croix abrite entre ses bras les quarante martyrs im- 
merges dans le lac, l’episode du bain et les couronnes des- 
cendant du ciel. Ce que Гоп exprime ainsi est la qualite 
d’intercesseurs des Quarante au moment du Jugement der- 
nier. Nous aurons a revenir sur ce point a propos des images 
de Vardzia et de Calendžikha. 

L’evolution du schema du martyre des Quarante est 
bien connu et il suffira de rappeler que dans les ivoires, les 
icones et les peintures murales, il est influence par les renais- 
sances du X e (ivoires), puis du XIII e —XIV e siecle. Ces mou- 
vements humanistes ont une inđdence sur la representation 
de l’affectivite et de la douleur physique, ignoree a d’autres 
epoques. Les valeurs affectives, ainsi que certains inflechis- 
sements douloureux du corps, si repandus a l’epoque des 
Paleologues, commencent deja a se manifester a la fin du 
XII e siecle dans la peinture murale 29 et les representations 


27 Cf. J. Wilpert, Die rdmischen Mosaiken und Malereien der 
kirlichen Bauten vom IV bis XIII Jahrhundert, Friebourg-en-Brisgau 
1916, II, p. 722, IV, pl. 199, 1, 2. 

28 Le Christ est represente au croisement des bras de la croix, 
Marie a l"extremite du bras vertical inferieur, Ies anges sur les bras 
horizontaux, tandis que tout en haut, a l’extremite du bras vertical 
superieur, le medaillon (peut-etre saint Jean?) est detruit. Sur Ticono- 
graphie tres particuliere de cette representation, cf. T. Velmans, Le 
decor de la voute de Voratoire Santa Lucia: une iconographie rare des 
Quarante martyrs , in La Sicilia rupestre nel contesto delle civilta me- 
diterranee (sous presse). 

29 Cf. Velmans, La peinture murale byzantine a la fin du тоуеп 
age, Paris 1978, chap. IV. 



des Quarante martyrs conservees a Chypre (cf. infra) en 
temoignent egalement. 

Quant аих miniatures, si elles offrent quelquefois un 
petit cycle d’images relatant les principaux episodes du recit, 
elles ne cherchent generalement pas a exprimer ce que pou- 
vaient eprouver les martyrs.3o Lorsque les Quarante sont 
figures comme des individus distincts a pied ou a cheval, 31 
et par consequent en dehors des circonstances de leur mort, 
sous la forme de pseudo-portraits, ils prennent naturellement 
aussi une attitude impassible; quand ils apparaissent en buste 
dans des medaillons, ils font souvent le geste de l’orant. 32 
Les icones montrent des le XI e siecle (icone d’Ohrid, cf. 
infra), un groupe assez anime et une composition structuree 
sur la verticale. Les ivoires adoptent ce meme groupement 
en hauteur, tandis que les peintures murales montrent une 
preference tres nette pour la disposition des soldats sur une 
horizontale. 

En Georgie, l’image du supplice des quarante martyrs 
ne semble pas avoir connu un succes particulier et on ne 
la voit pas sur les nombreuses icones en metal venues jusqu’a 
nous. 33 La peinture murale offre trois exemples, dans des 
eglises dont le programme iconographique est particuliere- 
ment proche de celui de Byzance: l’eglise de la Vierge a 
Vardzia (1184—1186), 34 celle egalement dćdiee a la Vierge 
a Akhtala, en Armenie (avant 1227), 35 et tres probalement 
peinte par des georgiens, et l’eglise du Sauveur a Calend- 
žikha (1384—1396). 3 6 

L’image de Vardzia (fig. 1) esttres abimee. Elle figure 
sur le mur Nord du narthex et se trouve imbriquee parmi 
les episodes du Jugement dernier, ce qui correspond a une 
fagon assez particuliere d’envisager cette scene. Tout en 
haut, le Christ apparait dans un segment du ciel rouge. II 
est figure en buste et etend les deux bras, un diademe dans 
chaque main. Les autres diademes apparaissent plus bas, 
en trois rangs. II s’agit ici plus particulierement du Couron- 
nement des martyrs par le Christ, comme on le voit deja 
au XI e siecle dans la prothese (chapelle Nord) de Sainte-So- 
phie a Ohrid, ou la totalite des couronnes est egalement 
representee a sa place habituelle. 37 A Vardzia, les martyrs 
forment un groupe compact, colles les uns contre les autres. 
Les rangs ne sont pas marques, mais il faut considerer qu’il 
у en a tantot deux, tantot trois. La composition se deploie a 
l’horizontale. A droite, apparait le bain avec l’apostat qui 
est engage dans l’entree. Sans doute, pris de court et ne 
trouvant plus de place pour le gardien, l’artiste Га place a 
la meme hauteur que le bain, c’est-a-dire au-dessus des 
martyrs, mais a l’extreme gauche; il leve une main vers le 
Seigneur pour temoigner de sa toute nouvelle conversion. 

A l’eglise d’Akhtala la scene est tres endommagee 
(fig. 2). Ce qui rapproche singulierement cette represen- 
tation de celle de Vardzia est son emplacement, en prolon- 
gement du Jugement dernier, sur le mur occidental. Pourquoi 
cette association inhabituelle a Byzance entre le Jugement et 


30 Cf. notes 6, 7. 

31 Cf. notes 21, 22. 

32 Раг exemple, a Sainte-Sophie đe Kiev, (cf. V. Lazarev, Drevne- 
russkie mozaiki i freski XI — XV, Moscou 1973, p. 56, fig, 56—63); 
Monreale (cf. O. Demus, The Mosaics of Norman Sicily\ Londres 1949, 
p. 121, 200, 235); Neredica (cf. V. Mjasojedov, Freski Spasa-Neredicy, 
Leningrad 1915, p. 25); en Cappadoce (cf. Jerphanion, op. cit., II, p, 

33 U. G. Čubinašvili, Gruzinskoe čekanoe iskusstvo , Tbilisi 1957. 
passim. 

34 Sur I’inscription et la date, voir G. Gaprindšvili, Vardzia 
Leningrad 1975, p. 5, sq. 

35 Sur la mort du donateur et la date, voir M. Brosset, Deux 
historiens armeniens: Kirakos Gantzac, ХШ е s; Oukhtanes d’Ourha, 
X e s., Saint-Petersbourg, 1870, p. 111, note 1. L’image, avecuneillustra- 
tion montrant un detail, est egalement mentionnee chez N. Thierry, 
op. cit., p. 147, sq., fig. 17. 

36 Sur l’inscription qui mentionne le nom des peintres et la date 
voir H. Belting, Le peintre Manuel Eugenikos de Constantinople , en 
Georgie, in Cahiers Archeologiques 28 (1979) p. 103, sq. 

37 Cf. Babić, op. cit., p. 116—117, fig. 84. 
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2. Akhtala, 
eglise de la Vierge , 
les Quarante martyrs, 
detail (photo N. 
Thieny ) 



les quarante soldats? Cela tient sans aucun doute a une 
qualite particuliere des martyrs qui est celle de ne pas etre 
soumis au Jugement. Ils accedent, en efflt, directement au 
Royaume et representent de ce fait des intercesseurs particu- 
lierement precieux pour le chretien, pouvant intervenir en 
sa faveur avant le Jugement. En commentant les versets 
(VI, 9—11) de PApocalypse ou les martyrs sont traites 
comme des intervenant au Jugement dernier. 38 Andre de 
Cesare precise: „Avant la resurrection, ils (les martyrs) ont 
libre acces aupres de Dieu, ils intercedent, exaucent les 
prieres aidant ceux qui les mvoquent’\ 39 C’est d’ailleurs a 
cause de cet extraordinaire privilege des martyrs, qu’a une 
haute epoque, on cherchait a placer la sćpulture de defunts 
eminents le plus pres possible des reliques d’un martyr. 
Gregorie de Nysse nous apprenđ de son cote, et plus direc- 
tement a propos des Quarantes martyrs, qu’il avait enseveli 
ses parents aupres d’une partie des reliques des valeureux 
soldats afin qu’ils beneficient de leur intercerssion. 40 Enfin, 
dans Peglise hypogee Santa Lucia, deja evoquee, Pimage 
du supplice des Quarante, associće a une croix gemmće et a 
la Dćisis, occupe toute la voute, „couvrant” ainsi les tom- 
beaux, et assurant secours et protection au moment du Ju- 
gement a ceux qui у ćtaient ensevelis. 41 Les images de Vard- 
zia et Akhtala, sont congues dans cette optique, plus rć- 
pandue a Byzance au cours des premiers siecles chrćtiens 
qu’au moyen-age. Bien que les dćcors des ćglises en question 
soient prćcisćment plus proches des programmes byzantins 
constantinopolitains que beaucoup d’autres, en Gćorgie, 
les artistes manifestent ainsi leur attachement a Pesprit de 
Pćpoque prć-iconoclaste, un trait assez caracteristique pour 
la peinture murale gćorgienne qui prćcede le XIV e siecle. 
Nous verrons que sans avoir le meme emplacement a Ca- 


38 Dans ces versets les martyrs demandent a Dieu a ne pas tar- 
der a juger. II n’y est pas a proprement parle question d’intercession. 
Les exegetes vont adoucir cette attitude des martyrs et insister sur le 
pouvoir d’intercesseurs. 

39 Cf. Migne, P . G ., t. CVI, col. 265 AD. 

40 Cf. id., t. XLVI, col. 784 B. 

41 Cf. note 29. 


lendžikha, ou le Jugement dernier est absent, le martyre 
des Quarante у occupe ćgalement un emplacement inhabituel 
a Pćpoque, mais qui rappelle, a peu de chose pres, celui 
qu’il avait dćja a Sainte-Marie Antique. II s’agit, cette fois, 
du mur Est, au Sud du sanctuaire, un emplacement qui est 
a peine plus loin de l’autel que dans la chapelle romaine. 

On retrouve a Calendžikha (fig. 3, 4) le groupe com- 
pact des martyrs et leur disposition en trois a quatre rangs. 
Ici, aussi, la composition se dćploye a l’horizontale. Le Christ 
en buste apparait dans un segment du ciel, mais il benit des 
deux mains, comme c’est le cas sur une autre fresque du 
XIV e siecle, a Dečani. 41 Les couronnes flottent en deux 
rangćes au-dessus des tetes des martyrs. Gćnćralement, on 
reprćsente des bandeaux ćtrots et plus ou moins rectan- 
gulaires qui rappellent la stemma (fig. 1, 8) avec ou sans 
pendeloques, et plus rarement le Kamelavkion (fig. 7). A 
Calendžikha la forme de la couronne, avec ses trois pointes 
bien dessinees, ne ressemble a aucune couronne byzantine, 
si ce n’est a celle que Pon voit dans certaines miniatures 
grecques influencćes par l’art occidental. 43 L’čpiscde du 
bain figure a gauche. L’apostat pćnetre dans Pćdifice, et, 
comme a Vardzia, on n’apergoit que son dos dans Pencadre- 
ment de la porte. II s’agit la d’une convention appliquee 
presque partout. Le gardien converti a rejoint la premiere 
rangće des martyrs a Pextreme gauche, tout pres du bain: 
il leve ćgalement la main vers le Seigneur. C t geste ainsi que 
Pemplacement du gardien al’une desextrćmitćsde la compo- 
sition est tres semblable a ce que Pon voit a Žiča 44 et ala 
Merede Dieu aStoudenica, cuPimage figure dans l’ćglisede 
porche (repeint au XVI e s.). 45 L’ćdifice du bain suit, a Ca- 
lendžikha, les modeles byzantins et il est couvert par une 


42 Cf. V. Petković et Dj. Bošković, Manastir Dečani, II, Belgrade 
1941, pl. СХХ1, 1. 

43 Par exemple, dans un livre de Job du XIV e s., le Paris. gr. 
135 (cf. T. Velmans, Le Parisinus graecus 135 et quelques autres pein- 
tures de style gothique dans les manuscrits grecs a Vepoque des Paleolo- 
gues, in Cahiers Archeologiques, XVII, p. 227, fig. 22^ 

44 Cf. M. Kašanin, Dj. Bošković, P. Mijović, Žiča, Belgrađc 
1969, fig. p. 190. 

45 Cf. Millet-FroIow, op. cit., vol. I, pl. 91,2. 
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3. Calendžikho , 
eglise du Christ 
Sauveur, «< 70.5 



coupole, ce qui correspond ala forme reelle des bains grecs. 46 
Mais au lieu de laisser passer la lumiere par des ouvertures 
amenagees dans la coupole, comme on le voit sur les ivoires 
de Berlin (fig. 5) et de Leningrad, plus fideles a la realite, 
la coupole a ete entierement recouverte de tuiles. 

L’icone de Mestia (fig. 6) est une oeuvre de qualite ех- 
cepiionnelle. La composition se deploie en hauteur et nous 
montre cinq rangs de martyrs. Des le premier abord, elle 
frappe par quatre traits rares: 1) la representation harmo- 
nieuse et anatomiquement juste des corps; 2) rincroyable 
variete des gestes et des attitudes; 3) l’expression interiorisee 
de la souffrance; 4) la mise en valeur de chaque personnage 
qui donne Timpression d’un groupe compose d’individus et 
4. Calendžikha, non pas d’un amalgame rappelant un pate d’ou emergent des 

eglise du Christ tetes. 

Sauveur, naos 



Tout en haut, dans un segment du ciel, dont la couleur 
cinabre est presque entierement tombee, le Christ est figure 
en buste et il etend les deux bras comme pour benir. Les 
avant-bras et les mains ont disparu. On montrait sans doute 
le Christ benissant des deux mains, comme a Calendžikha, 
ou tenant des couronnes comme a Vardzia. Le segment du 
ciel rouge rappelle celui de Vardzia. Ce trait frappe encore 
davantage sur l’ivoire de Berlin, oii c’est l’aureole du Christ 
qui est rouge. A. Goldschmidt et K. Weitzmann mentmn- 
nent cette couleur dans leur description de l’ivoire. Ils ajou- 
tent qu’il pourrait s’agir d’une base pour la dorure, mais 
precisent tout de suite apres qu’on ne voit des traces d’or 
que sur le coussin du trone, les ailes et.les vetements des 
anges, et sur le nimbe du Christ. 47 On est donc en droit de 
penser qu’il s’agit peut-etre d’une coloration rouge intention- 
nelle sur l’ivoire, comme c’est le cas dans les trois peintures 
georgiennes et parfois a Chypre, notamment a la Panaghia 
Phorbiotissa a Asinou (1105/6). 48 Cette couleur a pu etre 
choisie pour trancher a la fois sur le bleu du lac et sur Гог du 
nimbe ou pour souligner l’effet lumineux de l’apparition. 
Quant aux couronnes, ordonnees en deux rangs, sur notre 
icone, elles sont entierement recouvertes de perles 49 et ont 
la forme du kamelavkion. Elles sont disposees de part et 
d’autre du Christ, comme c’etait le cas a Calendžikha. 

Sous les couronnes apparaissent les cinq rangs des 
soldats. Ils occupent pratiquement tout le champ pictural 


46 Cf. Goldschmidt et Weitzmarm, op. cit. , p, 27. 

4 7 Cf. ibid., p. 27. 

48 Les date et la bibliographie sur Asinou, chez A. et J. Styli~ 
anou, The painted churches of Cyprus, Stourbriđge 1964, p. 51—59, 
162; M. Sokopoulo, Asinou en 1106 et sa contribution d Ticonographie, 
Bruxelles 1966. 

49 Le trait est courant; on le voit, par exemple, sur l’icone d’Ohriđ 
(cf. V. Djurić, Icones de Yougoslavie, Belgrađe 1961, pl. I), dans la 
chapelle de la tour a Žiča (cf. G. Millet et A. Frolovv, La peinture du 
тоуеп age en Yougoslavie, I, Paris 1954, pl. 60, fig. 2,3, ou encore a 
Asinou (fig. 7) et Saint-Nicolas-đu-Toit (fig. 9), a Сћурге. 







Ј. Berlin — Dahiem, 
Staatliche Museen 


6. lcone đu Mnsee 
de Mestia 




et ne laissant qu 5 une tres mince bande pour le ciei et le Christ, 
ce qui est tres rare, sauf a Calendžikha ou ce trait frappe 
egalement. En fait, toute la surface de Ticone est partagee 
en six bandes a peu pres egales, cinq pour Ies martyrs et 
une pour le Christ. Cette disposition permet a Eartiste de 
montrer un. maximum de chaque figure, de representer les 
martyrs tres grands par rapport a Tensemble de Timage et 
de soigner par la meme occasion hexpression de leur 
visages. Tout en reservant un espace considerable pour 
le ciel, la fresque de la Panaghia Phorbiotissa d’Asinou 
(fig. 7) 50 est assez proche du schema de I’icone раг ses 
quatre rangs de soldats tres aeres, disposes en hauteur, 
et Ia volonte de montrer le plus possible de chaque rangee. 

Cependant, sur l’icone, on choisit encore un autre parti 
pris qui augmente les difficutltes pour le peintre. Chaque 
rangee se trouve immergee dans le lac jusqu’au niveau de la 
poitrine des hommes, alors que dans la plupart des autres 
exemples connus des martyrs immerges, Геаи s’arrete a leurs 
hanches. Neaninoins la transparence de Геаи permet de 
voir une tres grande partie des corps. Un trait surprenant et 
unique caracterise la representation du lac. Celui-ci n 5 ap- 
parait pas seulement au premier plan comme d’habitude, 
cachant ou striant les jambes des premiers martyrs, mais il 
est decoupe en cinq bandes, chaque rangee ayant la sienne. 
Malgre cet artifice Tartiste a su representer Геаи de maniere 
convaincante. Au premier plan, a droite, et tout en haut, 
derriere la cinquieme rangee de martyrs, il peint une surface 
bleue, sur laquelle il trace des lignes plus foncees, d’intensite 
inegale. Pour les autres parties de la composition, il se con- 
tente de faire passer sur les corps des martyrs des lignes gris- 
-bleu, ce qui permet de ne pas cacher les parties du corps 
immergees et de rendre d’emblee la transparence de Геаи. 

L’episođe du bain manque, comme sur l’icne d’Ohrid 
(cf. note 49) et, a preiniere vue, on ne distinguepas la figure 
du gardien converti. Pourtant la presence des couronnes 
indique qu’il s’agit du moment ou le renegat est deja parti. 
Dans d’autres oeuvres ou le bain est absent, le gardien fait 
un grand geste en direction du Christ, ou alors il est repre- 
sente un peu a l’ecart. C’est ce que Гоп observe sur l’icone 
d’Ohrid et dans la miniature du Menologe n° 183 de Mo- 
scou. 5i A Asinou et a Saint-Nicolas du Toit a Kakopetria 
(ХШ е s.) l’episode du bain et du gardien converti ne figure 
pas parmi les martyrs, mais respectivement dans Гагс au- 
-dessus de cette composition (Asinou) et dans Tintardos de 
la niche (Saint-Nicolas). Aussi, les martyrs sont-ils au nom- 
bre de 39 dans ces compositions, ainsi que les couronnes. 
Sur notre icone figurent quarante soldats, il faut donc en 
conclure que le gardien converti s’est deja joint a la troupe. 
Ou se tient-il? L’attitude d’un seul personnage pourrait cor- 
respondre a celle du gardien puisqu 5 il regarde directement 
le Christ et les couronnes, et qu’il leve vers le Seigneur ses 
deux ’mains, comme pour exprimer sa foi toute neuve. II est 
situe dans l’angle superieur gauche. 

Considere comme un ensemble, le groupe des martyrs 
sur l’icone de Mestia est beaucoup moins mouvemente, 
moins contorsionne et moins precieux que celui des ivoires 
de Berlin (fig. 3) et de Leningrad (X e s.). Elle est egalement 
beaucoup moins violente que la fresque de VodoČa. 52 La 
souffrance, tres presente, apparait comme maitrisee. Cette 
observation faite, on est doublement surpris par l’extreme 
variete des gestes des soldats sur l’icone, variete qui n’appa- 
rait ni sur les ivoires, ni dans За peinture murale et sur les 
icones de la fin du тоуеп age, et encore moins dans les mi- 
niatures qui figurent le тете sujet. De nombreuses attitudes 
que Гоп observe sur l’icone, n’existent pas ailleurs. C’est le 


50 Je saisis I’occasion pour remercier Monsieur Athanase Papa- 
georghiou, pour la photo publiee ici, qu’il a bien voulu me communi- 
quer, ainsi que pour ses expIications Jors de ma visite du monument. 

51 Cf. Demus, op. cit. y fig. 

52 Cf. K. Mijatev, Les „Quarante martyrs'\ fragment de fresque - 
d Vođoča, (Macedoine ), in L’art byzantin chez les SJaves, Recueil Th. 
Uspenskij, II, Les Balkans, Paris 1930, p. 102—109, pl.X—XI; Demus, 
op. cit fig. 15. 
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cas de la premiere rangee de soldats, dont quatre sont a 
terre et deux fortement penches. De meme ne voit-on nulle 
part, avant le milieu du XIY e siecle, des couples de martyrs 
qui s’embrassent et s’enlacent, alors qu’il у a en a trois sur 
l’icone (fig. 6). 

Un seul couple de ce type figure dans une seule compo- 
sition des Quarante martyrs qui est la peinture de Teglise 
des Saints-Archanges a Lesnovo (fig 8), executee en 1349, 
et encore ne s’agit-il la que d’une analogie tres in- 
complete. A Lesnovo, a Textreme droite de la composition, 
un couple est forme par deux soldats tournes Гип vers 
l’autre, la main de chacun posee sur la poitrine de son ca- 
marade; cependant, leurs corps ne se touchent pas et encore 
moins leurs joues puisqu’une distance appreciable les se- 
pare. Une maniLstation de tendresse aussi vive que celle 
observee sur l’icone de Mestia est d’ailleur sassez curieuse 
pour une troupe romaine. Une autre attitude qui donne du 
pathos a l’ensemble est celle du soldat soutenant un cama- 
rade en train de tomber; elle est repćtee trois fois de fagon 
differente sur l’icone (fig. 6, 16) et figure seulement une 
fois et tres exceptionnellement deux fois, dans les autres 
representations de ce sujet. 



Examinons les mouvements et les attitudes des martyrs- 
sur notre icone dans le detail. La premiere rangee peut etre 
consideree comme un trait iconographique original, puisqu’il 
n’existe dans aucun autre schema du supplice des Quarante 
pendant toute la periode byzantine. De gauche a droite, le 
premier soldat est assis par terre, recroqueville sur lui-meme, 
et il a pose sa tete et ses mains sur ses genoux. Le dessin qui 
comporte des raccourcis est si juste qu’il ressemble a un 
croquis pris sur le vif. Le second soldat est egalement assis; 
il s’appuie d’une main sur le sol et leve l’autre dans un geste 
exprimant la parole; le troisieme est tombe en avant, sur 
son visage et sur ses bras replies, de sorte qu’on n’apergoit 
que sa tignasse brune, audace assez rare au тоуеп age a 
Byzance, et exprimant bien la defaillance et la resignation. 
Une lointaine analogie avec cette attitude pourrait etre sig- 
nalee sur la miniature representant notre sujet dans le 
Menolcgs n° 183 a la Bibliotheque synodale de Moscou, 
mais elle est beaucoup moins audacieuse. Le personnage est 
en train de tomber et il cherche a se proteger avec ses bras, 
mais sonvisage est bien visible. 53 II en est de meme sur les 
fresques de Žiča et de Stoudenica 54 ou Гоп insiste bien sur 
la chevelure et le haut du crane d’un personnage defaillant, 
mais en montrant egalement une partie de son visage. Enfin, 
le quatrieme soldat est represente perche et tenant le bras 
d’un cinquieme qui est etendu par terre de tout son long, 
comne s’il etait deja mort (fig. 6); il fait penser au Christ 
dans le Threne. Le sixieme personnage, a l’extreme droite, 
est plie en deux et souleve la tete du rnort. 

Au deuxieme rang, a droite, un martyr, soutient son 
camarade affaibli ou evanoui, comme c’est le cas sur l’ivoire 
de Leningrad, l’icone de Dumbarton Oaks 55 et les fresques 
de Žiča, Stoudenica, Chypre (fig. 7, 9), etc. Ces deux fi- 
gures, si frequentes dans le martyre des Quarante, sont em- 
pruntees, selon O. Demus, a la Descente de croix. 56 Cela 
semble particulierement vrai pour les trois soldats evanouis 
de notre icone. Les bras ballants, les уеих clos, la tete pen- 
dante, l’attitude des martyrs secourus, sont d’un naturel 
saisissant. Celui-ci ressort surtout lorsqu’on compare ces 
figures a toutes celles qui leur sont paralleles dans d’autres 
oeuvres. Partout, et meme dans les oeuvres du XIV e siecle, 
come l’icone de Dumbarton Oaks, le martyr defaillant est 
d’une grande raideur, son attitude est peu credible et ses 
уеих souvent ouverts. A Saint-Nicolas-du-Toit, ce meme 
personnage tombant a la renverse semble flotter dans l’eau, 
il est plus petit que ses camarades et garde les уеих grands 
ouverts, fixes sur le spectateur (fig. 9). L’attitude du person- 
nage evanoui est plus naturelle a Asinou (fig. 7), mais elle 
est beaucoup moins audacieuse que celle des figures de 
Picone de Mestia. Le deuxieme couple soutenant-soutenu, 
a Pextreme gauche de cette rangee est, lui aussi, tres poche 
des personnages de la Descente de croix, car un soldat sou- 
tient le corps du defaillant, tandis qu’un autre lui prend tend- 
rement la main, сотте le fait Marie pour son fils mort. 

Dans cette meme rangee deux autres couples, etroi- 
tement enlaces, frappent par la sentimentalite qu’ils expri- 
ment. Celui de gauche rappelle la Vierge de tendresse avec 
l’Enfant, puisque Гип des soldats presse affs.ctueusement sa 
joue contre celle de l’autre. La meme attitude, dans une 
version a peine differente, est repetee au quatrieme rang a 
droite (fig. 6, 12). Les gestes du couple enlace qui se situe 
au centre de la deuxieme rangee sont a la fois tres realistes 
et touchants, car l’homme mur effleure de deux doigts, avec 
une delicatesse extreme, la joue de l’adolescent qui appuie 
sa tete sur son epaule, tandis que la main droite du jeune 
homme se glisse sous le bras de son camarade, comme pour 
se tenir au chand. Un seul personnage de cette rangee n’est 
pas inclu dans un couple ou dans un groupe. II tient ses 
deux mains croisees sur sa poitrine. 


53 Cf. note 51. 

54 Cf. note 45. 

55 Cf. Demus, op. cit., pl. I. 

56 Otto Demus a deja compare cette attitude dans la scene des 
Quarante martyrs a la Descente de croix, cf. op. cit., p. 107. 
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Au troisieme rang apparaissent quelques gestes de type 
realiste avec allusion directe au froid. Ceci est le cas pour 
les quatre martyrs representes de gauche a droite. Un soldat 
plus age frotte la main engourdie de son jeune ca- 
marade. Ce geste n’existe pas ailleurs. Tout au plus peut-on 
voir un martyr se frotter lui-meme la main comme c’est le 
cas a Asinou (fig. 7) et a Saint-Nicolas du Toit (fig. 9), ainsi 
que sur l’icone de Mestia d’ailleurs (fig. 6, 17). Les quatre 
autres martyrs de ce rang forment egalement deux couples 
qui sont en train de se parler. 

Plus haut, au quatrieme rang; a l’extreme gauche, un 
martyr a la tete d’ephebe retient son camarade plus age 


et barbu, en Ie pressant contre sa poitrine. Un troisieme 
soldat observe la scene. Viennent ensuite đeux figures pen- 
chees Гипе vers l’autre avec des mains qui „parlent”. Ils 
sont suivis par le troisieme couple enlace de cette compo- 
sition, qu’un soldat, a Textreme droite regarde d’un air 
soucieux. 

Sur les huit personnages du cinquieme rang, quatre ont 
la tete tournee vers le haut et par consequent vers le Christ, 
ce qui cree une animation supplementaire pour l’ensemble 
du groupe, animation assezrare, si Гоп exclut les deux ivoi- 
res et la fresque d’Asinou. En effet, sur l’ivoire de Berlin 
(fig. 5), deux martyrs sont tournes vers le Christ et l’implo- 





















rent, comme a Asinou, tandis que sur Tivoire de Leningrad 
il у en a quatre. Le geste des mains levees tres haut vers le 
Seigneur de ces oeuvres est repris pour une seule figure de 
notre icone, celle du gardien a Textreme gauche. Le person- 
nage central de ce cinquieme rang, croise ses bras sur sa 
poitrine pour la proteger du froid, un geste assez rare, mais 
que Fon voit egalement sur Ficone d’Ohrid et a Asinou. 

Malgre les analogies avec le Threne, la Descente de 
croix et FEleousa qui ont ete relevees, et d’autres attitudes 
plus habituelles dans cette scene, on peut se demander ou 
le peintre a pris les modeles pour les differents groupes et 
surtout pour les couples enlaces. Rien detel n’apparait chez 
les damnes du Jugement dernier et chez le peuple baptise 
dans des scenes de Bapteme, ou Fon trouve parfois des res- 
semblances avec les attitudes des Quarante sur leur lac. 57 
Ceci est tres frappant dans le Jugement dernier de Dečani, 
par exemple, ou le groupe de personnages de Fepisode ,,le 
ver qui ne dort jamais” 58 ressemble beaucoup aux images 
du martyre des Quarante lorsque la souffrance des soldats 
у est soulingee. De meme voit-on l’homme tombant en avant 
et ne montrant que son crane chevelu, mais figure avec le 
corps place a la verticale, dans certains Jugements derniers 
du XIV e siecle, notamment dans Fepiscde des chatiments du 
narthex d’Asinou (1333). 59 
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II faut relever ici un autre trait unique de l’icone de 
Mestia: la forte mise en relation des martyrs entre eux. 
Notre analyse a montre, que bien qu’ils forment des rangees, 
la plupart des soldats sont regroupes par deux ou par trois 
et relies par des gestes ou par la position de leur corps. Sur 
Fivoire de Berlin, leurs gestes sont a la fois plus violents et 
plus souples, mais presque chacun des soldats se debat seul, 
non relie a un autre camarade par un contact physique ou 
moral direct (fig. 5). II en est de meme a Asinou (fig. 7) et 
sur la quasi totalite des images connues. 

Techniquement, cette grande diversite d’attitudes, de ges- 
tes, voire d’expression des visages et d’angle d’inclinaison des 
tetes, n’est possible que grace a l’etalement de la composition 
dont il a deja ete question. Les rangs des soldats ne sont ni 
rompus, comme a Vodoča, ni comprimes comme a Vardzia 
et Calendžikha. Neanmoins, une certaine tendance a la 
frontalite se fait sentir sur l’icone, surtout si on la compare 
aux composition des ivoires, de Vodoča et de Calendžikha, 
oh pratiquement aucune des figures n’est vue de face. Ainsi, 
la composition de l’icone demeure empreinte d’une certaine 
rigidite malgre la grande variete des attitudes. Frontalite 
et rigidite distinguent aussi les fresques d’Asinou (fig. 7) 
et de Saint-Nicolas-du-Toit (fig. 9), ce qui est normal pour 
des peintures du XII e siecle, mais existe egalement au XIV e , 
notamment a Dečani. 

Avant d’examiner les traits des visages et le modele 
sur notre icone il faudrait relever encore une particularite 
assez frappante. La tete du Christ (fig. 10) pourrait facilem ent 
etre celle d’un martyr et ne correspond pas a la formule by- 
zantine classique. Si l’on compare ce visage a des tetes du 
Christ dans des peintures georgiennes de qualite du XII e 
siecle, comme celle de Vardzia (fig. 11), par exemple, on 
s’apergoit immediatement de la difference. Le Christ de 
notre icone a le front trop bas, l’ovale irregulier, les pom- 
mettes saillantes, le nez et la bouche sensuels. Sans meme 
qu’il soit necessaire d’analyser tous les traits de ce visage, 
l’ensemble manque de symetrie et de cette regularite qui 
caracterise generalement le visage du Seigneur. Le fait est 
doublement interessant lorsqu’il s’agit d’une icone et ne 
temoigne pas en faveur d’une datation au XIII e siecle. 

Les traits des visages des martyrs les rapprochent du 
type antiquisant classique que Fon voit dans l’ensemble du 
monde byzantin au debut du XIII e siecle et, plus exception- 
nellement, đes la seconde moitie du XII e lorsqu’il s’agit 
de grands centres artistiques. Ce qui distigne certains de 
ces visages se revele comme une particularite assez typique 
en Georgie: le menton carre, les joues trop pleines et 
placees trop bas (voir le deuxieme martyr de gauche a 
droite dans la rangee superieure et le couple s’embrassant 
au quatrieme rang (fig. 12). 60 Ces joues ne comportent 
aucun traitement graphique comme c’est courant a la fin 
du XII e siecle. La plupart des visages montrent un nez assez 
charnu au bout. Les ailes du nez sont plutot larges, bien 
dessinees et placees un peu trop haut. Aucun contour ne 
cerne les levres, d’egale longueuer, relativement molles et 
pulpeuses (fig. 12, 14). Les yeux sont, au contraire, repre- 
sentes par des moyens graphiques, bien qu’on se serve aussi 
d’ombres tres legeres pour indiquer la cavite oculaire. La 
paupiere superieure se prolonge vers les terr.pes, tandis que 
les sourcils, plus forts a la racine du nez et fins au bout, 
sont extremement mobiles, expressifs et ondulants (fig. 12, 
14, 15, 17). Le mention est accentue par un trait fonce, 
legerement incurve pour souligner sa rondeur. Au debut 
du XIII e siecle, on retrouve un certain nombre de ces parti- 
cularites dans la representation des Quarante martyrs a 


57 Cf. Demus, op. cit., p. 106—107. 

58 Cf. Petković et Bosković, op. cit., pl. CCLXXX. 

59 Ii s’agit de l’Usurier enlace par un serpent et precipite dans 
le feu (cf. A. et J. StyIlianou, op. cit., fig. sur p. 60). 

60 Sur la maniere de representer ces joues, voir que]ques compa- 
raisons chez T. Velmans, Les mosaiques parietales en Georgie et les 
problemes qii elles posettt , in Melanges H. Stern (sous presse), id., Les 
peintures de Veglise dite Tanghil, en Georgie, in Byzantion (sous presse). 
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Akhtala (fig. 2), meme si ces peintures sont moins avancees 
dans le sens de la renaissance des Paleologues que notre 
icone. PIus rustiques et plus schematiques, ces figures 
d’Akhtala se rapprochent de Picone de Mestia par la forme 
du nez, les joues trop pleines, les sourcils ondulants, la. 
mollesse des levres, enfin par la forme des yeux, des oreilles 
et des mains. 61 Des traits du visage analogues, mais plus 
proches des modeles antiques, caracterisent egalement 
certaines tetes de Thjmotesoubani (1205—1215, fig. 13) et 
permettent des comparaisons avec celles de Picone. 

Le mođele, sur Pimage mobile de Mestia est precis et 
soigneux. Les lumieres longent Parete du nez, font saillir 
le front et arrondissent le cou, ce qui est courant au ХШ е 
siecle. Elles n’ont pas Paspect d’accents poses rapidement, 
comme on le voitau XTV e siecle en Macedome et ne montrent 
pas ces petits traits blancs paralleles qui caracterisent les 
oeuvres constantinopolitaines et celles qui leur sont prochcs 
a la meme epoque; 62 on n’y observe pas non plus les taches 
claires trop fortes et un peu brutales de Pimage des Qua- 
rante a Caledžikha (fig. 4). Sur Picone, les lumieres sont 
posees par un coup de pinceau lent qui s’etale en larges 
surfaces et suit la forme des parties saillantes du visase 
(fig. 12, 15, 16). 

Sur le corps — epaules, bras, poitrine — les lumieres 
sont particulierement fortes, et epousent etroitenient la 
forme anatomique. Les ombres d’un vert amande clair, ne 
sont pas degradees par des tons intermediaires et prennent 
la meme intensite partout. Aucune exageration graphique 
n’intervient pour cerner les differentes parties anatomiques, 
comme on le voit si souvent au XII e siecle. Seuls, les contours 
sont assez appuyes, mais aucun d’eux n’est schematique et 
ne tend a raidir les membres. La musculature des bras (fig. 
16), des epaules, de Pabdomen et de la poitrine est respectee, 
voire soulignee, autant par le jeu des lumieres et des ombres 
que par la ligne souple et sure du contour; les muscles ab- 
dominaux, si fortement accentes par une ligne dure et 
schematique a l’epoque des Conmenes, et cela dans la quasi 
totalite des oeuvres, sont a peine indiques sur notre icone. 
II en est de meme pour les lignes en forme de coeur qui 
marquent generalement la. naissance du cou. Le traitement 
des bras fait penser a Pivoire de Berlin et ћ la fresque de Vo- 
doča. Peu visibles, les jambes sont egalement de forme liar- 
monieuse et anatomiquement exacte. Notons encore tout 
particulierement, la nianiere de figurer les genoux — ronds, 
volumineux, articules — de la figure assise au premier rang, 
a l’extreme gauche. 

Bien que les gestes soient si varies sur l’icone de Mestia, 
les mains paraissent un peu stereotypees avec leurs longs 
doigts effiles. Leur forme est legerement idealisee (fig. 12, 
16). Toutes ces mains se ressemblent et correspondent a trois 
formules. Si on les compare aux mains de la fresque de Ca- 
lendžikha, par exemple (fig. 4), on se rend compte combien 
celles-ci sont plus proches de la forme anatomique reelle, 
plus souples, plus larges, plus en chair et diversement arti- 
culiees par le jeu des doigts. 

La plus grande reussite du peintre est d’avoir su repre- 
senter des visages qui expriment une emotion et une souf- 
france aussi intense que contenue. Sur Ies ivoires et Ia fresque 
de Vodoča, qui forment ensemble le groupe des represen- 
tations les plus mouvementees et les plus passionnees, la 
souffrance apparait certainement avec autant de force, mais 
elle est rendue de fagon un peu caricaturale et suggere 


61 Pour les joues larges et basses voir le martyr d’Akhtala a gau- 
che sur notre (fig. 2), pour les sourcils ondulant — ceux occupant les 
deux extremites de cette illustration. Les yeux et les levres sont tres 
semblables partout, bien que Ie contour est plus арриуе a Akhatala. 
La forme des oreilles у est egalement un peu moins realiste que sur 

Ficone. . л - „ . .v.,, 

62 On en voit egalement dans certames tetes de Caienaziima, 

mais comme П у a plusieurs peintres a Foeuvre dans cette eglise, plusi- 
eurs manieres et procedes stylistiqucs doivent у etre distingues. La 
scene des Quarante martyrs a precisement ete traitee autrement que 
les plus grandes reussites de cet ensemble, ou Fon observe les petits 
traits blancs paralleles. 
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Faffolement, ce qui ne correspond pas au texte de la legende. 
Sur ricone de Mestia, les physionomies expriment une emo- 
tion mais tres interiorisee, tres maitrisse et nullement thea- 
trale (fig. 12, 14, 15, 16). Or, c'est precisement cette attitude 
stoique et sereine qui correspond le mieux au recit ecrit oii 
Гоп parle des morsures du froid des encouragements reci- 
proques des soldats et de leurs prieres. On pense involon- 
tairement a rćpigramme inscrit au-dessus des Quarante 



martyrs a Asinou, ou le poete exalte les souffrances endurers 
par les martyrs, tout en soulignant leur vaillance et leur 
esprit fixe sur le salut („ . . . ils regardent les couronnes et 
non leur peine . . . ”). 63 

Les martyrs portent le pagne court qui leur arrive aux 
genoux. Dans certaines representations de cettes scene, le 
sous-vetement est retenu par un noeud et flotte assez libre- 
ment en epousant les rondeurs du corps. Sur d’autres fres- 
ques ou icones, il forme une sorte de bourrelet de plis a 
Faspect plus realiste qui s’enroule autour des hanches. Ceci 
est egalement le cas sur Ficone du Mestia. Le pagne lui-meme 
est ample, tres plisse et ondulant (fig. 6), ce qui le rapproche 
des tis$ys virevoltants et animes du XII e siecle. De meme 
trouve-t-on sur Ficone Pune des caracteristiques princ:*pales 
de la peinture de la seconde moitie du ХГ1 е siecle — le pli 
en forme de tuyau, compose quelquefois par plusieurs rou- 
leaux minces et allonges se chevauchant et tombant en cas- 
cade, dans le dos ou sur la partie arriere des cuisses. 

Le coloris de Ficone de Mestia, ou les teintes soutenues 
dominent, est extremement harmonieux. Les carnations 
d'un ocre lumineux se detachent particulierement bien sur 
le bleu du lac. Tout en haut, le fond etait dore, mais il est 
en grande partie detruit. Les pagnes des martyrs sont rouge 
vermillon ou bleu clair electrique, mais jamais blanc. Par 
cette coloration, il rappellent ceux de Ficone d’Ohrid, ce- 
pendant de teintes plus pastel (rose ou vert pale) et ou les 
tissus blancs sont egalement presents. Les sous-vetements 
blancs que Fon donne generalement aux martyrs ne sont 
probablement pas seulement dus a une observation realiste. 
Dans les kontakia que Romanos le Melode dedia aux Qua- 
rante et qui furent chantes Ie jour de leur fele (9 mars), il 
insiste sur le fait que les martyrs sont vetus de blanc et at- 
tache a cettecouleur une valeur symbolique. 64 L’apocalypse 
la mentionne egalement. Les pagnes vermillons, assez in- 
habituels, de Ficone de Mestia trouvent un echo dans la 
couleur (detruite) du segment du ciel. II faut noter enfin 
qu’aucun detail appartenant au paysage n’apparait sur 
Ficone de Mestia. Ni les herbes sur le sol, comme a Сћурге, 
ni des rochers, comme sur Ficone de Dumbarton Oaks ou 
a Lesnovo. Mais, il s’agit moins ici d’un trait caracterisant 
une haute epoque, que d’une particularite de la peinture 
georgienne, oti le paysage est tres peu present jusque vers 
le milieu du XIV e siecle. 

Tout en etant une oeuvre exceptionnelle, l’icone de 
Mestia peut etre situee par rapport aux oeuvres georgiennes 
conservees. Des ressemblances assez nombreuses ont ete 
relevees avec des peintures du debut du ХШ е siecle, telles 
que Akhtala et Thimotesoubani. La coexistence entre 
des contours sombres, continus, cernant entierement les 
figures, et un modele habile qui caracterise notre icone, rap- 
pelle aussi certaines peintures de Vardzia. Dans les fresques 
georginnes du XIII e siecle mentionees plus haut, le graphisme 
de Vardzia s’est adouci, mais d’autres traits qui caracterisent 
la peinturedu XII e siecle у demeurent presents. Ainsi les 
visages et les corps sont peu modeles, Ia palette est pauvre 
et les ombres monochromes. 

L’ensemble des observations qui precedent permet de 
situer approximativement notre icone dans le temps et 
Fespace. Nous avons pu у observer quelques rares caracte- 
ristiques de la peinture du XII e siecle, tels que le traitement 
du drape ou le contour арриуе, et beaucoup d’autres qui 
appartiennent a Fepoque des Paleologues: les couples 
s’embrassant, — inimaginables et inexistants auparavant — 
la variete unique, dans cette composition, des gestes et des 
attitudes allant jusqu’a introduire une premiere rangee avec 


63 Cf. H. Maguire, The depiction of sorrow гп middle byzantine 
art , in D.O.P. 31 (1977), p. 52. 

64 D apres Z. Gavrilović, Romanos compare les martyrs couron- 
nes et vetus de blanc a I epouse spirituelle du Christ (cf. The Forty in 
art.. ., p. 192). Les opinions divergent sur ce point (cf. M. Carpenter, 
Kontakia of Romanos , Columbia 1973, p. 283), mais de toute fa?on 
les vetements blancs sont mentionnes avec une certaine insistance dans 
les textes et plus particuleirement dans FApocalypse de Jean (VI, 9—11). 














16. lcone du Musee 
de Mestia , detail 



des martyrs a terre, la presence d’un groupe rappelant le 
Threne — une composition qui ne s’impose vraiment qu’a 
la fin du XII e siecle et ne saurait etre immediatement adap- 
tee a un autre schema; il faut ajouter a cela la connaissance 
de Tanatomie du corps et plus particulierement de sa mus- 
culature, I’absence de lignes schematiques 3 dures et continues 
pour marquer la poitrine ou Tabdomen, le mođele, le iypt 
antiquisant de certaines physionomies 3 le traitement pictural 
des cheveux. L’expression de la souffrance est a la fois forte 
et interiorisee a Textreme *—* comme on ne le voit generale- 
ment que vers la fin du XIII e siecle. En outre, Tartiste ne se 
contente pas d’exprimer la douleur, il lui ajoute Ia tendresse. 
En effet, ces rudes guerriers se frottent mutuellement les 
mains; ils les glissent sous Taissele d’un camarade, se soutien- 
17. Jcone du Musee nent beaucoup plus que partout ailleurs, appuient leurs joues 

de Mestia , detaii les unes contre les autres, ce qui ne va nulkment de soi dans 



cette scene (il est bien plus signifiant de voir des martyr$ se 
presser joue contre joue que lorsque ce geste caracterise Ia 
Vierge et Tenfant). Toutes ces attitudes et quelques autres 
(le soldat tombe qui ne montre que sa tignasse) sont, par 
ailleurs, empreints d’un realisine qui 3 pousse a un tel degre 
est 3 de toute fa^on, exceptionneI dans une icone; il serait 
impensable avant Tapproche realiste des peintures a Tepoque 
des Paleologues. 

L’ensemble de ces traits indiquent 3 sinon la date exacte, 
du moins une periode bien determinee. L’icone n’a pu etre 
executee avantla fin du XIII e siecle £t il у a de fortes chances 
pour qu’elle se situe au ХШ е —XIV e siecle qui voit eclore tou- 
tes les tendances observees dans cette peinture. Les deux traits 
qui appartiennent a la peinture du XII e siecle (drape et 
contour) que Ton у trouve egalement sont precisement en- 
core souvent presents au ХШ е siecle, đans des oeuvres qui 
ne provinnent pas des grands centres de Tempire, comme on 
le voit, par example, dans les peintures de Manastir 65 et 
tres souvent en Georgie. 

Ces considerations nous menent directement au prob- 
lerne du lieu d’execution de Ticone de Mestia. Une oeuvre 
aussi raffinee savante et a la pointe du progres (rneme pour 
Tepoque des Paleologues) ne saurait etre executee dans la 
lointaine et montagneuse Svanetie et toutes les peintures de 
cette region — pour la phipart tres typees et souvent d’in- 
spiration populaire — sont la pour en temoigner. Elle ne 
semble pas non plus venir d’un grand centre byzantin 3 a 
cause des archalsmes deja mentionnes. Les traits de certains 
visages (joues basses), le gout pour Texpression graphique qui 
se maintient au ХШ е —XIV e siecle en Georgie, le visage du 
Christ peu conforme au canon byzantin, enfin. les comparai- 
sons avec Vardziaet Thimotesoubani, permettent de penser 
que l’oeuvre a ete executee en Georgie, par un peintre edu- 
que dans un grand centre culturel byzantin. Celui-ci ne sau- 
rait etre precise; mais Ie penchant realiste ainsi que Tap- 
profondissement sur le plan emotionnel donttemoigne Ticone 
font penser plus particulierement a Salonique et a Tecole 
dite macedonienne. On pourrait imaginer un peintre geor- 
gien, residant pour quelques temps au monastere d’Iviron 
au Mont-Athos et se familiarisant ainsi avecla peinture thes- 
salonicienne. 

Le grand interet de Ticone de Mestia ne tient pas seu- 
lement a sa qualite plastique ou a son. iconographie orjgi- 
nale. Si nos conclusions sont justes, elle serait aussi un 
exemple particulierement reussi de la symbiose qui s’operait 
parfois entre la tradition des grands centres urbains byzantins 
et celle, moins proche du monde antique 3 elaboree en Georgie 
au тоуеп age. Considerees globalement, les quatre repre- 
sentations georgiennes du martyre des quarante soldats de 
Sebaste, dont il a ete question ici, revelent une reele origi- 
nalite. Trois d’entre elles ont un emplacement tres particulier 
dans les eglises et deux — un emplacement qui les associe 
au Jugement dernier et ajoute a Timage des Quarante đes 
prolongements semantiques precis. Enfin, la quatrieme ima- 
ge, qui est I’icone de Mestia, montre un ensemble d’attitudes 
uniques dans cette composition. 


65 Cf. D. Koco et P. Miljković-Pepek, Manastir , Skopje 1958, 
pl. XVI, XVII. 







Музички гестови у византијском сликарству 
позног средњег века 

Нил К. Моран 


У чланку писаном за Reallexikon византијске умет- 
ности, Клаус Весел (Wessel) даје сажет преглед досадаш- 
њих истраживања гестова или изражајних покрета руку 
у ранохришћанској и византијској уметности. При том 
помиње десет разних категорија, то јест акламацију, 
молбу, молитву, израз моћи, благослов, гест нри гово- 
ру, израз туге, ликовања, збуњености и покривене руке. 1 
Писац ових редова сматра да може пружити на разма- 
трање још једну категорију изражајних покрета. Реч је о 
музичким гестовима, који се чешће јављају на средњо- 
вековним приказима црквених певача или „псалта“. 

Проучавање приказа тих певача у византијском сли- 
карству — за разлику од представа инструменталиста 
или играча — почело је тек у новије време. 2 Дуго су такви 
ликови сматрани за свештенике или племиће јер се на 
први поглед једва могу распознати као певачи. Одевени 
су раскошно, стоје већином међу клирицима и никад 
нису приказани „певајући“. На основу једног екфразиса 
из XIV века, који је описивао неку представу Божићне 
химне Јована Дамаскина, могао је Габријел Мије (Mil- 

t Klaus VVessel, Gesten, Reallexikon zur byzantinischen Kunst 
II, Stuttgart 1971, 766—-783. 

2 За литературу o инструментима види: Koraljka Kos, Mu- 
zički instrumenti u srednjovekovnoj Hrvatskoj, Zagreb 1972, и разни 
чланци Роксанде Пејовић. 


Сл. 1. 

Кутлумуш, Јован 
Гликис са ученицима 



let), ваљда први, да препозна псалта у једној сцени из 
Раванице, и то без поговора. 3 Андреас Ксингопулос и 
Војислав Ј. Ћурић помињу и друге примере. 4 Нова са- 
знања о иконографији представа псалта донело је про- 
учавање икона Покрова Богородице и сцена Божићне 
химне и Акатиста Богородице. Мислим, пре свега на 
радове Тање Велманс и Гордане Бабић о Акатисту и на 
студију Ненси Шевченко о циклусу св. Николе. 5 Важност 
знака руком приказаног на оваквим сликама први је ис- 
такао Н. Зијас у једном чланку из 1969. године. 6 Мада 
те знакове није могао да идентификује, он није остављао 
никакве сумње у погледу њиховог музичког значења. 

Ради разумевања знакова руком, треба знати да се 
византијско учење о нотацији на грчком језику означава 
термином ^stpovojjLLoc (тј. гестикулација или вођење по- 
кретом руке). То значи да је музички систем за утвр- 
ђивање мелодијске лкније неког певања био пре крајњи 
исход дириговања него нотно писмо. Објашњења уз 
те гестове налазе се, међутим, тек узгредно у грчким 
музичким трактатима. У једном канону из VII века опо- 
мињу се црквени појци да песме не изводе уз преко- 
мерну гестикулацију. 7 Илуминирани рукопис Скилице 
из Ескоријала приказује цара Лава V како тројицу пе- 
вача учи некој песми. При том цар гестикулише обема 
рукама. 8 

Уз помоћ једне минијатуре из светогорског мана- 
стира Кутлумуша могла бл се идентификовати два зна- 
ка хеирономије: знак за понављање тона и знак за се- 
кунду. 9 Та сцена лриказује Јована Гликиса са ученицима 
Јованом Кукузелом и Ксеном Короном (сл. 1). Кукузел 
прави оссбен знак руком, држећи кажипрст и мали прст 
сасвим право, док је домали прст и средњи прст приву- 
као ка палцу. Изнад те фигуре стоји ознака o£uq 
мушки облик од (тј. секунда). Корон је међу- 

тим, саставио палац и кажипрст, док су му остали прсти 


2 G. Miliet, Recherche sur Viconographie de Vemngile аих XIV c , 
XV C , et XV1 C siecles, Paris 1916, 165—168. 

4 ’A. ЕиууопгоиХод, Параотаогк; KoLpr/jaecog тои Хриао- 
ато[лои xal tcov р.гт’ auTTjv, ^Еттгттјри; 'Етасреха? BoOavTivćov Х7т- 
ou86>v 9 (1932), 351—360; Влад. Петковић, Манастир Дечани, 
II, Београд 1941, 4б; В. И. Джурич, Портрети в изображенинх 
рождественских стихир , Сборник статеи в честв В. Н. Лазарева, 
Москва 1973, 244—253. 

5 Gordana Babić, Uiconographie constantinopolitaine de Vaca- 
thiste de la Vierge a Cozia ( Valachie ), Зборник радова Византолсшксг 
института 14/15, (Београд 1973), 173 и даље.; Tania Velmans, Jjne 
illustration inedite de Vacathiste et Viconographie des hymnesliturgiques 
d Byzance , Cahiers Archeologique 22, (Paris 1972) 131—165, и Nancy 
Ševčenko, Cycles of the life of St. Nicolas in Byzantine Art (Ph. D. 
diss., Columbia University 1973), Ann Arbor 1976. 

6 N. Zias, Some Representations of Byzantine Cantors , Athens 
Annals of Archaeology II, (Athens 1969), 233—238. 

7 Theodoros Balsamon, Canones s. Patrum qui in Trullo conve- 
nerunt, PG 137, канон 75, и Helmut Hucke, Die Cheironomie und die 
Entstehung der Neumenschrift, Musikforschung 32 (1979) T—16. 

8 S. Estopanan, Skyllitses Matritensis, Barcelona—Madrid 
1965, f. 23. Овај рад садржи и друге примере певача, који се овде 
могу само укратко поменути. На стр. 22 приказан је хоровсђа 
дворских певача. ,,Псалтаи“ одн. ,,крактаи“ појављују се и на стр. 
52 (Теофил), 57 (сцена акламације), 106 v (литија) и 110 v (сцена у 
цркви). 

9 Дртеж ове минијатуре у: Порфири Успенскии, Первое Пу- 
тешествие в Афонские Монастири и Скифи , Ст.-Петерсбург 1881. 
Оригинал досад није пронађен. 




испружени. Над тим знаком пише на грчком lctov (тј. 
понављање тона). 

Ове знаке доводим у везу с представама псалта из 
позновизантијског доба, али ћу претходно изложити 
досад идентификоване представе, да бих, на крају, ук- 
ратко објаснио значај ових илустрација за историју 
уметности и за историју византијске музике. 

Једна од првих представа ,,хора“ у византијском 
фреско-сликарству јавља се у сцени службе св. Василија 
у охридској Св. Софији (датовано 1037—56). 10 Лево од 
олтара, где Василије служи Литургију, налазимо у јед- 
ном удубљењу осам флгура у дугим одорама. Сцена је 
јединствена за своје време. Мада се не може одбацити 
претпоставка да су у питању певачи, није могућно ни 
једнозначно разјашњење прсблематике. 11 

Не узимајући у обзир ову сцену и минијатуре код 
Скилице, остале представе псалта појављују се у девет 
следећих сцена: 1) Извор мудрости, 2) Псалам 134, 3) 
Псалам 148—150, 4) Акатист у минијатурама, 5) Ака- 
тист на фрескама, 6) Циклус св. Николе и сродне сцене, 
7) Божићна химна, 8) Саборске сцене, 9) Уздизање ча- 
сног крста. Прегледа ради, лримери су овде уопштено 
наведени. 

I Извор мудростш: 

1) Патмос, Манастир св. Јована, Богородичина ка- 
пела, јужни зид, сцена са св. Јованом Златоустим као 
извором мудрости, позни XII век или рани XIII век. 12 

2) Лесново, манастирска црква Арханђела Михаила 
и Гаврила, купола нартекса, четири. сцене Извора 
мудрости, са св. Атанасијем, Василијем Златоустим 
и Григоријем, око 1349 (сл. 2). 


Сл. 2. Лесново, Извор мудросши, Учење св. Ашанасија (фошо Д. 
Tacuh ) 




Сл. 3. Москва, Томићев исалшир, Псалм 134. 


Ова сцена, по правилу приказује светитеља за пи- 
саћим столом и извор воде са којег пију верници. Фре- 
ска са Патмоса укључује четири скупине фигура, друга 
вероватно представља двојицу певача. Они гестикулишу, 
али због лошег стања слике знакови нису јасно уочљиви. 
Четири сцене у Леснову грађене су слично. Свака слика 
приказује по тројицу певаача као другу скулину иза 
свештеника. Певачи носе скијадије и дугачке одоре са 
нараменицама. На слици са св. Атанасијем, други певач 
показује знак за секунду. 

II Псалм 134: 

1) Москва, Историјски музеј, Cod. mus. 2752 (Томи- 
ћев псалтир), око 1360 — 63 (Бабић), f. 226 (сл. 3). 

2) Минхен, Државна бдблиотека, Cod. slav. 4 (Срп- 
ски псалтир), око 1370 (Бабдћ), f. 168 v. 

Полијелеј, који се по правилу састоји од исалама 
134 и 135, сачињава један од врхунаца јутарње литур- 
гије. Московска минијатура приказује скупину од три 
певача са скијадијом и двојицу младића лево од иконе 
Христа. У илустрацији уз исти псалам појављују се у 
Српском псалтиру двојица певача са скијадијем, десно 
од Христа. Знакоци руком нису препознатљиви. 

III Псалам 148—150: 

1) Лесново, манастирска црква Михаила и Гаврила, 
нартекс, око 1349 (сл. 4). 

2) Кучевиште, Св. Спас, нартекс, јужни зид, око 
1348 (Велманс). 

На фресци у Леснову скупина певача са скараником 
прати епископа у литији. Појац и његов помоћник обе- 
ма рукама дају знак за секунду. Сцена у Кучевишту обу- 


10 Radivoje Ljubinković, La peinture murale en Serbie et en Ma- 
cedoine аих XI & et XII e siecles, Corsi di cultura sull’arte ravennate e 
byzantina 9 (Ravenna 1962) 405 и даље. 

11 Ради што сажетијег приказа одговарајуће литературе, по- 
зивам се само на В. Ђурића, Византијске фреске у Јушславији, Бео- 
град 1974, и наведене студије Т. Велманс и Г. Бабић. 

12 ’A. ’OpTavSot;, 'Н арх^техто vivtfT} хос! al {Su^avTtal тосуоура- 
9Ćai. ттј<; \xovric, тои 'Ау. Tcoavvou тои ОеоХоуои т?)<; Патрсои, *А0тј- 
vat 1970, 7 tlv. 38. 
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хвата певаче међу инструменталистима. Двојица појаца 
са скијадијом и нараменицама управљају хором помо- 
ћу знакова руком. Остали певачи носе скаранику. 


IV Акагиисш у минијашурном сликарсшву: 

1) Москва, Историјски музеј, Ccd. gr. 429, антоло- 
гија химни са Акатистом, 3 355 — 63 (Прохоров), f. 
28 v (к. 20) и f. 33v (к. 24) (сл. 5). 


С.т. 6. Дечапи, Лкашисш, 20. копдак 





















2) Мадрид, Ескоријал, Cod. 19 (R. I. 19), антологија 
химни са Акатистом, крај XIV или почетак XV века 
(Вглманс), f. 26 (к. 20). 

3) Москва, Историјски музеј, Cod. mus. 2752 (То- 
мићев псалтир), 1360—63 (Бабић), f. 295 (к. 23) и f. 
296 (к. 24). 

4) Минхен, Државна библиотека, Cod. slav. 4 (Срл- 
ски нсалтир), око 1370 (Бабић), f. 224v (к. 24). 

Певачи се појављују на илуминацијама уз кондаке 
20. и 24. у Московском Cod. gr. 429 и, ваљда првобитно, 
и у Мадридском кодексу, јер се обг антологије служе 
истим предлошком. Певачи се јављају на илустрацијама 
кондака 23. и 24. у Томићевом псалтиру и кондаку 24. 
у Српском псалтиру. У првој московској сцени (и у Ес- 
коријалу) тројица певача са скијадијем стоје десно од 
Христове фигуре. Хоровођа с белом брадом и у црвеној 
хаљини (можда композитор Кукузел?) даје руком знак 
за почетак песме. Његов помоћник образује десном 
руком знак за секунду. Слика уз кондак 24. (ова илу- 
страција је загубљена у Мадридском кодексу) у лошем 
је стању. Скупина од четири (?) певача са скијадијом 
стоји десно од иконе Одигитрије. 

Томићев нсалтир доноси певаче у минијатурама 23. 
и 24. кондака. Хоровође са скијадијем стоје десно од 
Богородице с дететом, испред скулине од пет фигура с 
белим скараником. Певачи су испружили руке у гесту 
молбе. Кондак 24. показује четири певача са скараници- 
ма десно од иконе Одигитрије, такође с једноставним 
молбсним покретом. 

Српски псалтир садржи представу певача само уз 
24. кондак. Слике уз 20—23. кондак изгубљене су, до- 
душе, али певачи се не појављују уз ове кондаке ни у 
копији из XVII века, тј. у Београдском псалтиру (1627— 
1630). Штриговски је описао певаче као „људе са ши- 
љатим шеширима“. 13 Њихови гестови се не могу од- 
гонетнути. 


13 Ј. Strzygowski, Die Miniaturen des serbischen Psalters, 1906. 


Сл, 7. Машејич, Акашисш . 24 . кондак 




Сл . 8. Маркое маиасшир, Акашист, 24. копдак 


V Акашисш на фрескама: 

1) Козија (Румунија), манастирс-ка црква, нартекс, 
крај XIV века (Бабић), 20. кондак. 

2) Дечани, манастирска црква, јужни зид наоса и се- 
верни зид ђаконикона, око 1346 (Бабић), 20. и 23. 
кондак (сл. 6). 

3) Еласон (Грчка), Панагија Олимпиотиса, нартекс, 
1294—1304 (Сотириу, Хаџидакис), 1350—1360 (Ба- 
бић), 23. кондак. 

4) Матејич, црква манастира Богородице, нартекс, 
јужни зид, 1356—57 (Радојчић), 24. кондак (сл. 7). 

5) Охрид, Св. Климент, северна с-трана ексонартекса, 
ј. зид, 1364—65 (Грозданов), 23. кондак. 

6) Сушица, Марков манастир, Св. Димитрије, бема 
северни зид, 1376—77 (Ђурић), 24. кондак (сл. 8). 

Циклус Акатиста у Матејичу и у Марковом мана- 
стиру садржи, као и Српски псалтир, представе певача 
само у слици 24. кондака. У циклусима у Еласону и ох- 
ридском Св. Клименту појављују се певачи само у сли- 
кама 23, у Дечанима 20. и 23, а у Козији само 20. 
кондака. Иако место за нредставе певача у оквиру цик- 
луса најпре збуњује, све су то нредставе сличне у томе 
што су увек у вези с Богородицом Одигитријом. Један 












Сл. 9. 

Пећ, Св. Апосшоди , 
Смрт патријарха 
Јоаникија (фото Д. 
Tacuh ) 

Сл. 10. 

Пећ, Св. Димитрије , 
Опело св. Димитрија 
(Фото Д. Тасић) 




од најлепших нриказа доноси дечанска слика 20. кон- 
дака. Двојица певача с ллавим скијадијима стоје лево 
од иконе Одигитрије, испред скупине певача са скара- 
ницима. Хоровођа даје знак за секунду. Хирономички 
гест леве руке певача мора да је имао музичко значење, 
јер се он такође, појављује два пута на двострукој икони 
св. Николе из Костура. Исти знак за оксеју јавља се и 
у сценама из Еласона, Матејича, Охрида и Сушице. Сце- 
на из Марковог манастира с тројицом певача слична је 
по свом склопу сцени Смрти св. Николе из цркве Св. 
Николе Орфаноса у Солуну (види доле), где сва три ле- 
вача такође показују знак за оксеју. Мада се у начину 
покривања главе смењују скараници и скијадији, певачи 
су по правилу у плавим или црвеним хаљинама са злат- 
н.им везом на раменима. 

VI Циклус св. Николе и cpogne сцене: 

1) Баљевац, црква Св. Николе, Смрт св. Николе, 
средина XIV века (Н. Шевченко). 

2) Куртеа де Арђеш (Румунија), црква Св. Николе, 
нартекс, Никола се рукополаже са епископа, сре- 
дича XIV века (Бабић). 

3) Грачаница, црква Благовештења, ђаконикон, јуж- 
ни зид, Смрт липљанског епископа Тодора, око 1320 
(Бабић). 

4) Костур (Грчка), двострука икона из цркве Св. 
Спиридона, ивична сцена са хором и (на полеђини) 
Смрт св. Николе, рани XV век (Зиас). 14 

5) Костур, икона из цркве Св. Сциридона, Смрт 
св. Николе, прва ноловина XV века (Зиас). 

6) Пећка патријаршија, црква Св. Апостола, нар- 
текс, јужни зид, изнад гроба, Смрт патријарха Јоа- 
никија, 1754-—55. (сл. 9). 

7) Пећка натријаршија, дрква Св. Димитрија, наос, 
јужни зид, Смрт св. Димитрија, око 1345. (сл. 10). 

8) Пећка натријаршија, црква Богородице Одиги- 
трије, протезис, јужни зид, Смрт архиепископа Ар- 
сенија, око 1336. (сл. 11). 

9) Старо Нагоричино, Св. Ђорђе, нартекс, источни 
зид, сцена из Календара, Смрт св. Стефана, пре 
1318 (Ђурић). 

10) Сушица, Марков манастир, црква Св. Димитри- 
ја, нартекс, источни зид, Смрт св. Николе, 1376—77. 

11) Солун, црква Св. Димитрија, капела Сз. Евти- 
мија, северни зид, св. Евтимије се рукополаже за 
ђакона, датовано 1303. 

12) Солун, Св. Никола Орфанос, нартекс, источни 
зид: I) Св. Никола се рукополаже за епископа, и 2) 
Смрт св. Николе, друга четвртина XIV века (Лаза- 
рев), 1310—1320 (Ксингопулос). 

Не узимајући у обзир сцену хора на млађој икони 
из Костура, певачи се појављују или при рукоположењу 
за неко црквено достојанство или у сценама умирања. 
Сцена носвећења у Куртеа де Арђеш преноси нам једну 
живу представу хора с тројицом певача. Хоровођа с бе- 
лом брадом и скараником држи штап у левој руци и 
унравља хором десном руком. Одећа му је црвена, а 
одећа његовог помоћника плава. 

Манастирски комнлекс у Пећи има три сцене уми- 
рања где се појављују певачи. Најстарија и свакако нај- 
лепша налази се у протезису Богородичине цркве. Над 
Арсенијевим сдром вгдимо двојицу гологлавих певача. 
Као на кутлумушкој минијатури, један сд њих даје знак 
за исон, други за оксеју. Један певач даје знак за оксеју 
и у сцени смрти св. Димитрија у цркви њему посвећеној. 


14 Види напомену 6. 
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Сл . 1L 

Пећ, Бошродица 
Одтитрија, Смрт 
архиепиекопа Apcemja 




Сл . 72, 

Раваница, Божићна 
химиа (цртеж 
Б, Живковић ) 


Поставку хора упечатљиво приказује представа пе- 
дача над гробом патријарха Јоаникија у пећкој дркви 
Св. Апостола. Хоровођа даје прстима знак за понав- 
љање тона, исон. 

Грачаничка сцена је необична ло томе што певачи 
носе купасте шешире, а руке су им прекривене. Можда 
ова слика потзрђује јужноиталијанске утицаје, јер се 
слични шешири јављају и код нижих службеника на 
једном свитку из XI века из Барија. 

VII Божићна химна: 

1) Москва, Галерија Третјаков, икона из дркве Св. 

Покрова у Пскову, позни XIV век. 

2) Раваница, манастирска црква, наос, јужна пев- 

ница, око 1387 (сл. 12). 

3) С-олун, црква Св. Апостола, северни ексонартекс, 

јужни зид, после 1315. 

4) Жича, Св. Спас, над улазом, око 1313 (сл. 13). 

У раваничкој сдени химнограф Јован Дамаскин сто- 
ји десно од Богородице са четири певача. Тројица од 
њих носе скијадије, четврти скаранику. Св. Јован диже 
десн> г руку дајући неки музички знак (оксеја?). И први 
певач даје неки знак. 

Фреска у Жичи разматрана је чешће јер приказује 
историјске личности. Четири певача са скараником гру- 
писана су око архиепископа Саве Ш. Сцена носи обележје 
литије. Хоровођа и овде чини музички покрет руком. 











Сл. 13. Жича, 
Божићна химна 


Да ли се у Божићној химни у солунским Св. Апосто- 
лима заиста појављују певачи, тешко је одгонетнути. 
Фреска је у лошем стању. Можда су беле мрље при дну 
лево, сличне скаранику, само оштећена места. 

Псковска сцена протумачена је у руској историји 
уметности као ,,Сабор Богоматере“. У лику на левој 
страни Лазарев види Козму Мелода, док други сматрају 
да је то цариградски патријарх Герман. Поређење са 
сличним сценама из Србије наводи, међутим, на за- 
кључак да икона предстазља Божићну химну и мелода 
Јозана Дамаскина. 


Сл. 14. Сшаро НаГоричано, Уздизање часноГ Kpciua 



VIII Црквени сабори: 

1) Пећка патријаршија, цркза Св. Димитрија, крс- 
тасти свод у западном травеју, Сабор сз. Саве, 
1337—1346. 

Иза Саве стоје две фигуре са скараницима и група 
младића. Могућно је да се у овој сцени појављују пева- 
чи. Сликар овог дела, Јован, радио је и сцену Смрти св. 
Димитрија, где се истичу слични ликови. Пезачи се 
јављају и на саборским сценама на Атосу (нпр. у До- 
хијару, из 1568). 

IX Уздизање часног крста.: 

1) Дечани, манастирска црква, нартекс, источни зид, 
сцена из Календара за 14. септ., око 1346 (Петко- 
вић). 

2) Старо Нагоричино, Свети Ђорђе, нартекс, ис- 
точни зид, сцена из Календара за 14. септ., пре 1318 
(Ђурић), (сл. 14). 

У обе сцене певачи дижу руке у молбеном гесту у 
правцу уздигнутог крста. Двојица певача у Старом На- 
горичину су у белим скараницима и плавој, односно 
црвеној хаљини. 

Представе певача пружају нам дубок увид у му- 
зички живот XIII—XIV зека, и на најочигледнији начин 
допуњују оскудне податке у трактатима и књигама об- 
реда. Византијски музички ансамбл састојао се у оно 
време од два хора, једног хоровође (протопсалта) и дво- 
јице доместика (тј. предводника левог и десног хора). 
Овај распоред може се уочити на многим сликама. Сво- 
језрсна одећа певача, са широким рукавима и појасом, 
названа је у једном списку црквених службеника са Ки- 
пра ,,сфиктурион“ (од асрт]^ — оса). 15 Судећи по сли- 
кама, била је зећином или плаза или црвена. Готово 
романтично звучи опис музичара у једном руском пу- 
топису из XIV века. Игнатије из Смоленска покушаза ту 
да изрази утисак о церемонији крунисања Манојла 
П.16 


„А певачи стајаху дивно украшени; имађаху ризе 
широке и дуге попут стихара, а сви опасани, рука- 
ви пак њихових риза беху широки и дугачки, одећа 
једних од дамаста, у других од свиле, на раменима 
злато и чипке; на главама капе са чипкама. И са- 
брало их се мноштво. Најстарији међу њима беше 
леп, бео као снег.“ 

Наш материјал може се, дакле, довести у непосредну 
везу са праксом извођења у XIV веку. 

Занимљизо је у којим се областима јављају те пред- 
ставе. За сада изгледа да потичу готово искључиво из 
данашње Србије и Македоније, тј. са подручја посредног 
или непосредног утицаја српских владара XIV века. Пред- 
ставе певача могу стога бити посматране као још један 
вид њиховог новог интересовања за реалистички детаљ 
и наративан начин сликања, који су карактеристични за 
уметност позновизантијског доба. 


15 Ј. Goar, Euchologion , 2. издање, Venezial730, 225. 

16 С. В. Арсенев, Хождение Игнатил Смоленского, Право- 
славнии Палестинскии Сборник, 11. ввшуск, том IV, вбхп. 3, Ст.- 
Петерсбург 1887, 14 и Р. Schreiner, Hochzeit und Кгбпипд Kaiser 
Manuel II, BZ 60 (Miinchen 1967) 70—85. 









Musikalische Gesten in der byzantinischen Malerei 
des spaten Mittelalters 

Neil K. Moran 


Der Verfasser erotert eine weniger bekannte Kategorie von 
expressiven Gebarden — musikalischen Gesten, die an Darstel- 
lungen von Kirschensangern oder Psaltai auftreten. 

Die vVichtigkeit der Handzeichen bei solchen Bildern wurde 
zuerst von N. Zias hervorgehoben; obwohl er die Zeichen nicht 
identifizieren konnte, macht er auf deren musikalische Bedeutung 
aufmerksam. 

Zum Verstandnis der Handzeichen sollte man wissen, dass 
die byzantinische Notationslehre in der griechischen Sprache 
mit dem Terminus „Cheironomia”, d. h. Gestikulation oder Lei- 
tung durch Handbewegung bezeichnet wird. Das soll heissen, 
dass das musikalische System fiir die Fixierung der melodischen 
Linie eines Gesanges eher als ein Fazit des Dirigierens als eine 
Notenschrift verstanden wurde. Erlauterungen zu diesen Gesten 
finden sich in griechischen Musiktraktaten. 

Anhand einer Miniatur aus dem Koultumousiou Kloster 
auf Athos, welche Johannes Glykys mit seinen Schiilern Johannes 
Koukouzelis und Xenos Koronis darstellt, konnten zwei Zeichen 
der Cheironomia identifiziert werden: das Zeichen fiir die Ton- 
wiederholung (Ison) und dasjenige fiir einen Sekundschritt 
(Oxeia). Diese Zeichen werden vom Verfasser mit Psaltai-Dar- 
stellungen aus der spatbyzantinischen Zeit in Zusammenhang 
gebracht und auch bereits identifizierte Ulustrationen von San- 
gern, erwahnt wobei er Beispiele anfiihrt und die Bedeutug 
dieser Darstellungen fiir die Kunstgeschichte sowie fiir die 
Geschichte der byzantinischen Musik hervorhebt. 

Neue Erkenntnisse zur Ikonographie der Psaltai-Darstel- 
lungen brachte die Erforschung der Pokrov-Ikonen sowie des 
Weihnacht- und Akathistoslieds. 

Die Psaltai-Darstellungen gewahren uns einen tiefen Ein- 
blick in das Musikleben des 13—15. Jahrhunderts und erganzen 


anschaulich die sparlichen Angaben in den Traktaten und Zere- 
monienbiichern. 

Das byzantinische musikalische Ensemble bestand zu jener 
Zeit aus zwei Choren, einem Vorsanger (Protopsaltes) und zwei 
Domestikoi (Leiter des linken und des rechten Chors). Die San- 
ger waren reich bekleidet, in blauen und roten Gewandern gen- 
nant „Sfiktourion'\ 

In einem russischen Reisebericht aus dem 14. Jahrhundert 
iiber die Kronungszeremonie von Manuel II, beschreibt Ignaz 
von Smolensk auch die Musiker: 

„Die Sanger aber standen wunderbar geschmiickt da; sie 
trugen Gewander, lang und weit wie Chorkleider, alle begiirtet; 
die Armel breit und lang, die einen Kleider aus Damast, die an- 
deren aus Seide, mit goldenen Schulterstiicken und mit Spitzen 
besetzt; auf ihren Hauptern mit Spitzen verzierter Kopfschmuck. 
Es waren ihrer sehr viele versamnelt. Der Alteste von ihnen war 
schdn, weiss wie Schnee/’ 

Psaltai-Darstellungen erscheincn in folgenden neun Szenen: 
1) Quelle der Weisheit, 2) Psalm 134, 3) Psalm 148—150, 4) 
Akathistos-Miniaturen, 5) Akalhislos-Fresken, 6) St. Nikolaos 
Zyklus und verwandte Szenen, 7) Weihnachtshymne, 8) Kirchen- 
konzilien, 9) Kreuzerhohung. 

Es ist interessant, dash die besagten Darstellungen fast 
ausschliesslich im Gebiet des heutigen Serbiens und Mazedcniens 
auftreten, d. h. im Einflussbereich der serbischen Herrscher des 
14. Jahrhunderts. 

Die Psaltai-Darstellungen konnen daher als noch ein As- 
pekt vom neuen Interesse fiir realistische Details und eine nar- 
rative Mahveise betrachtet werden, die fur die Kunst der spat- 
byzantinischen Zeit bezeichnend sind. 




Историјски портрети у Полошком (I) 

Цветан Грозданов и Димитар Ћорнаков 


Манастирска црква Светог Ђорђа Полошког код 
Кавадара, у Македонији, спада у ред најмање проуча- 
ваних споменика архитектуре и живописа и поред тога 
што су ретки истраживачи храма на левој страни Црне 
реке уочили особености ове ликовне целине у развојним 
токовима византијске уметности XIV века. Упознавање 
и проучавање споменнка било је отежано тешком терен- 
ском приступачношћу, али још више каснијим према- 
зима старог живописа, доградњом припрате и покри- 
вањем старог жизописа новим слојем из 1609, који се, 
исто тако, морао сачувати. После прзих запажања о 
вредностима сликарства и архитектуре Св. Ђорђа По- 
лошког и његовог увођења у науку, 1 каснији проучаваоци 
могли су Пратити декоративни систем сликарства ол- 
тара и наоса и о ликозним зредностима судити на оснозу 
малобројних очишћених делова фресака, уз неопходну 
опрезност у одређизању хронологије њихозог настанка. 2 
Суочен са озим тешкоћама, В. Ј. Ђурић, аутор запажене 
студије Полошко — Хиландарски метох и Драгушинова 
Гробница , пре неколико година је изнео препреке у проуча- 
вању споменика и у исто зреме указао на пут њиховог 
презладазања: „Полошко је и даље остало загонетка: 
његоза историја нејасна, личности које се уз њега спо- 
мињу —- тајанстзене, датозање фресака непоуздано, пи- 
тање уметника — отворено, иконографија и стил недо- 
зољно проучени. Таквом стању доприноси то што још 
нису предузети никакзи конзерваторски радови на архи- 
тектури и живопису па касније доградње на цркзи и no- 
знији премази прзобитног сликарстза ометају доноше- 
ње закључака“. 3 

У прилазу заштити и проучазању Св. Ђорђа По- 
лошког екипа Зазода за заштиту споменика културе СР 
Македоније имала је пред собом управо поменуте ци- 
љезе. У првој фази рада, на предлог координатора про- 
јекта, скинут је и заштићен други слој фресака из 1609. 
на једном делу фасадне стране западног зида цркве, по- 
што се зећ на основу претходних анализа наслућизало 
постојање старијег живописа. 4 Тако су на северној страни 


1 Прве теренске извештаје о споменику дају Ђ. Мано-Зиси, 
Лолошко, Старинар VI (Београд 1931), 114—123 и Ђ. Бошковић, 
који у истом броју Старинара објављује запажања о архитектури 
и даје основу и пресек цркве у прилогу Извештај u кратке белешке 
еа путовања, III Околина Градског, Лолошко, 183—186. 

2 Навешћемо само истраживачке текстове који се односе на 
живопис цркве: С. Радојчић, Старо српско сликарство , Београд 
1966, 148—149; В. Ј. Ђурић, Полошко — Хиландарски метох и 
Драхушинова Гробница, Зборник Народног музеја VIII (Београд 
1975) 327—342, и: Византијске фреске у Јушславији, Београд 1974, 
83—84, нап. 108 на стр. 219—220, са старијом литературом и ко- 
ментарима; G. Babić, Quelques observations sur le cycle des grandes 
fetes de Veglise de Pološko (Macedoine ), Cahiers archeologiques XXVII 
(Paris 1978) 163—178. 

3 B. J. Ђурић, Полошко, 327. 

4 Ha основу пројекта Завода за заштиту споменика културе 

СР Македоније о конзервацији и проучавању Св. Ђорђа Полош- 

ког, радови су почели 1982; координатор и руководилац про- 
јекта је Д. Ћорнаков, историчар уметности и саветник у Репуб- 
личком заводу; конзерваторским радовима руководи Г. Георги- 
јевски, сликар, виши конзерватор Завода, а технологијом фре- 
сака Т. Станишева, технолог-виши конзерватор. Из Градског му- 
зеја и Галерије у Кавадарцима, у екипи је заступљен Д. Дакић, 
кустос-историчар уметности. У овом прелиминарном извештају 
наводимо само имена чланова екипе који су, у досадашњем раду, 


западног зида, у старом трему храма, откривене фигуре 
краља Стефана Душана у горњој и Јована Драгушина 
у доњој зони, док је фигура жене, по свој прилици, Дра- 
гушинове супруге, постављена поред лика покојног су- 
пруга, једним делом још увек покривена северним зидом 
припрате. Досад откривене фреске представљају само 
трећину површине овог фасадног зида, тако да ће тек 
предстојећа чишћења омогућити да се до краја сагледа 
композициона структура старог трема. Међутим, како 
и досадашња открића дају одговор на нека суштинска 
питања која се односе на хронологију сликарства и од- 
ређивање личности везаних за историју храма, одазвали 
смо се позиву редакције Зо1рафа да саонштимо наше 
прве исходе о откривеним портретима, непосредно по- 
сле њиховог чишћења. 

По општој композиционој замисли, величини фи- 
гуре, истицању владарских инсигнија и ликовној обра- 
ди, новооткривени Душанов портрет из Полошког спа- 
да у ред његових најрепрезентативнијих представа уоп- 
ште. Фигура краља Стефана Душана постављена је на 
великој површини северне стране западног фасадног 
зида и својом висином од 2,73 m приближава се њего- 
вом портрету у припрати Леснова (2,95 m). 5 Фронтални 
став владареве фигуре нарушен је благим извијањем тела 
према анђелу од кога прима мач, као и истурањем десне 
ноге у страну. Док левом руком прихвата мач у висини 
појаса, у десној руци, подигнутој испред груди, држи 
црни крст без украса. Испод драперија анђела, поред 
Душанове фигуре, у четири хоризонтална реда, кречно- 
белом бојом исписан је натпис с пуном владарском ти- 
тулом карактеристичном за период од 1343. до 1345. 
године његове владавине, о чему ће касније бити речи. 

Душан је насликан са физиономским карактеристи- 
кама, познатим са других његових портрета из времена 
уочи проглашења царства. Има складно лице са тамно- 
риђом кратком брадом с малим раздељком, танким 
брковима и косом која прати обрисе главе до врата. 
Његово лице моделовано је градацијом тонова окера, 
а дело је мајстора који негује цртачке вредности и слу- 
жи се њима до геометријског сажимања облика. Веома 
прецизно су исцртане очи, зенице, очни капци, обрве, 
нос и усне; брада и коса извучене су чистим линијама, 
а испод очију су подвучени сегменти малих подочњака. 
Као и на другим ликовима, овај мајстор се не служи 
зеленим сенкама чак ни у грађењу лица старијих архи- 
јереја, док танке беле линије ставља умерено, дужином 
носа и по челу. У његов манир одређеног геометризма 
спада сликање троугластих усеклина испод очију, као 
на лику анђела који предаје мач Душану. Дела овог, по 
свој прилици, првог мајстора живописа у Полошком 
већ раније су примећена у унутрашњости цркве. 6 И по- 
ред наглашене склоности ка линеарној стилизацији у 


били непосредно ангажовани у конзервцији и заштити живо- 
писа. 

5 О портрету Стефана Душана у Леснову, в. С. Радојчић, 
Портрети српских владарау средњем веку, Скопље 1934, 55—56, 92. 

6 В. Ј. Ђурић, Византијске фреске у Јупославији, 84, запазио 
је сликарски поступак овог мајстора, који се најбоље прати на 
очишћеним фигурама прве зоне олтарског простора. 





у ликовном поступку, на овом Душановом нортрету 
зограф је подвукао физиономске особености лика, без 
већег настојања да их подреди идеализацији владара. 
Пластичност постигнута Претанањем цртачких планова 
и градацијом светлог и тамног окера с ретким светлос- 
ним акцентима, омогућило је овом даровитом сли- 
кару „редукованог колоризма“ да уобличи један од нај- 
бољих Душанових портрета. 

Поред монументалности Душанове фигуре, исти- 
цање његове моћи у великој мери долази до израза у 
приказивању владарских инсигнија. Његова круна-ка- 
мелавкион с препендулијама поседује неколико специ- 
фичности; од основног обруча ,,венца“ који лежи на 
глави, полазе још два обруча, један који полукружно 
затвара камелаукион и други, попречни, који долази 
изнад чела и укршта се на темену, на месту где стоји 
орфанос, који у Полошком још није очишћен; у предњем 
дзлу, изнад основног обруча, прате се још два, симетрич- 
но постављена лука; кружни дго камелавкиона испуњен 
је округлим комадима драгог камења. Овај репрезента- 
тивни вид круне са укрштеним обручима у горњем делу 
јавља се на Душановом царском портрету у ЈТеснову, 7 
али је исто тако познат и са представа Христа-цара у 
композицијама Небеског двора, које су у дијецези Ох- 
ридске архиепискодије од средине XIV века постале оми- 
љена тема сликарства. 8 


Сл. 1. Полошко, 
цртеж 

откривеног живописа 
на западној фасади 
(цртеж Никола 
Цонев ) 


7 О облику круне на Душановим портретима в. С. Радојчић, 
Портрети, 85. 

8 Ц. Грозданов, Охридско зидно сликарство XIVвека, Бео- 

град 1980, 55, 105, 107, сл. 27. 


Изнсд љубичастог дивитисиона, који прати линије 
тела, на Душановом портрету је жути лорос укрштен 
испред груди и пребачен преко леве руке, којом владар 
прихвата врх мача. На дивитисиону скоро и нема праз- 
них делова: између округлих надлактица, жутих пери- 
брахионија и квадратних апликација испод колена на- 
лазе се округло драго камење и бисери. 

Још је С. Радојчић истакао да се „као најизразитија 
новост на Душановим инсигнијама јавља укрштена ди- 
јадема (лор)“. 9 Стефан Душан носи укрштени лорос 
још на најстаријем његовом портрету, на пећкој ЈТози, 
док је у Дечанима исто тако насликан са укрштеним ло- 
росом заједно са оцем над порталом наоса и у Лози Не- 
мањића, тј. у најрепрезентативнијим портретским це- 
линама у овом храмуД 0 Укрштени лор примећује се и 
на Душановим портретима у припрати Сопоћана, у 
цркви Св. Димитрија у Пећи, у Леснову и на посмртном 
портрету у Матејчи. 11 Сликање Душана са укрштеним 
лоросом, без традиција тог вида на портретима нема- 
њићких претходника, може се разматрати у ширем окви- 
ру поступне дивинизације овог истакнутог владара. У 
старијој уметности византијског круга са укрштеним 
лором повремено се представљају византијски и бугар- 
ски цареви, али скоро редовно први хришћански цар 
Константин Велики. Током XIV века, у композицији 
Небеског двора, Христос цар над царевима и цар Да- 
вид готово редовно имају укрштени лорос, као и ар- 
ханђели Михајло и Гаврило. 12 Значај ове појаве у Душа- 
новим инсигнијама увидеће се када се тачније утврди 
развој укрштеног лороса у свим фазама византијске 
иконографије. Промена која је наступила на Душановим 
портретима сигурно је део ширих амбиција његове држа- 
ве у доба снажне војно-политичке експанзије. 

Душанов портрет из Полошког се од других њего- 
вих портрета издваја и представљањем анђела који га 
дарује мачем победе, што је непозната појава на другим 
портретима овог владара. Мач с тамним корицама, ук- 
рашеним балчаком, с крстом и бисером на врху и дугим 
каишем за опасивање, анђео предаје Душану с његове 
леве стране, изнад рамена. Целина ове композиције још 
нам је непозната: изнад анђела, на врху западног фасад- 
ног зида, очекивали бисмо откривање Христове фигуре, 
чији дар преноси анђео предајући га у руке земаљском 
владару. Не знамо да ли је била постављена и фигура 
св. Ђорђа, патрона храма и предводника хора светих 
ратника, што, засада, сужава могућности нашег цело- 
витијег разматрања ове теме. Представа даривања мача 
владару победнику који добија битке божанском во- 
љом у студији А. Грабара само је дотакнута, зато што је 
истакнутом познаваоцу владарске иконографије био по- 
знат само један пример. Реч је о познатој минијатури 
у Псалтиру Василија II из млетачке Марчијане из око 
1019, на којој овом владару, после победе над царевима 
Самуилом и Јованом Владиславом, Христос, преко ар- 
ханђела, додељује круну и копље, знаке симболичне ин- 
веституре власти и војничке моћи након победе вођене 


9 С. Радојчић, Портрети , 48—49. О датовању пећке Лозе 
Немањића: В. Ј. Ђурић, Настанак ГрадитељскоГ спшла Моравске 
школе, Зборник за ликовне уметности 1 (Нови Сад 1965), 53—54, 
нап. 49. 

10 С. Радојчић, Портрети, 52—54; Ј. Ковачевић, Средњовеков- 
на ношња балканских Словена , Београд 1953, 46—47, сл. 18; В. Ј. 
Ђурић, Византијске фреске у Југославији , сл. 57 (Дечани), сл. 58 
(Пећ); на поменутим дечанским сликама и Стефан Дечански је 
насликан са укрштеним лоросом: Г. Суботић, Прилог хронолотји 
дечанског сликарства, Зборник радова Византолоппсог института 
20 (Београд 1981), 126—127 

11 В. Ј. Ђурић, Сопоћани, Београд 1963, 89, 138—139. О порт- 
ретима у цркви Св. Димитрија у Пећи и њиховом датовању в. Г. 
Суботић, Црква ce. Димитрија у Пећкој патријаршији , Београд 
1964, X—XI, и В. Ј. Ђурић, Историјске композиције у српском 
сликарству средњега века , Зборник радова Византолошког инсти- 
тута 10 (Београд 1967), 143—144. О портретима у Леснову и Ма- 
тејчи: С. Радојчић, Портрети , 56, 59. 

12 Ц. Грозданов, Охридско зидно сликарство XIV века, 55, 
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Сл. 2. Полошко, 
краљ 

Стефан Душан 
с анђелом, детаљ 
(фот. БлаГоје 
Дрнков) 


и стечене бзжјом промишљу. 13 Док је круна, основни 
симбол који земаљски владар прима од свог небеског 
сизерена, у науци већ имала ширу теоретску заснова- 
ност, 14 тема добијања мача привукла је пажњу В. Ј. 
Ђурића у анализи слике из Старог Нагоричана, на ко- 
јој овај војнички атрибут предаје краљу Милутину св. 
Ђорђе, патрон храма. 15 Аутор студије убедљиво је по- 
везао настанак слике на којој Милутин за своју ктитор- 
ску задужбину дсбија од св. Ђорђа мач победе непосред- 
но после победе Милутинове војске с војском његовог 
таста Андроника II Палеолога над Турцима у Анадолији 
1313. Указао је и на идејну блискост слике из Старог На- 
горичана с представама додељивања круне и мача (или 
копља) на примеру из поменутог Псалтира Василија II, 
затим на представу из бугарске Манасијеве хронике 
цара Ивана Александра, на портрете деспота Стефана 
Лазаревића у Љубостињи и Ресави, као и на опис једне 
несачуване слике XII века из Цариграда, на којој цар 
Манојло Комнин прима круну од Христа и мач од св. 
Теодора Тирона. 16 Овој врсти слика додали бисмо и 
представу цара Ивана Асена II, који на златној номизми, 


13 А. Grabar, Vempereur dans Vart byzantin, London 1971, 2 
86—87, 115—116. 

1 4 Ibid., 112—122. 

15 B. J. Ђурић, Tpu дотђаја у српској држави XIV века и њи- 
хов одјек у сликарству, Зборник за ликовне уметности 4 (Нови 
Сад 1969), 68—86. 

16 Ibid., (са литературом о наведенимпредставама).Опримеру 
из Манасијеве хронике као илустрације 20 (21) псалма: I. Dujčev, 
Minijature Manasijevog letopisa, Sofija—Beograd 1965, сл. 33, ca ко- 
ментаром. 


кованој непосредно после његове велике победе над 
Теодором Анђелом на Клокотници 1230. добија од свог 
покровитеља св. Димитрија круну и мач. 17 Постављајући 
питање начина додељивања дарова након војничких 
победа добивених божјом подршком, А. Грабар је, у 
склопу глобалног система светитељског посредовања 
између божанске власти и владара, подвукао могућност 
да се предаја обавља и преко светих ратника, патрона 
храмова и светитеља који су били имењаци ктитора. 18 
У том контексту, ваљало би указати на представу св. 
Димитрија на коњу из Марковог манастира, који, уз 
благослов Христа Емануила, од шесторице анђела прима 
све ратничке инсигније, укључујући и мач, 19 чиме се 
указује на божанску вољу у извршавању његових рат- 
ничких подвига. Ова композиција у контексту помену- 
тих представа само отвара систем трансмисије божанске 
воље у добијању победа од Христа, преко светих ратни- 
ка, до земаљских владара. 

Стефан Душан је у Полошком насликан с псбеднич- 
ким мачем непосредно после највећих победа 1343. годи- 
не, када је постао господар градова ујужној Македонији 
и Албанији. 20 Његово истицање у биткама још на Вел- 
бужду и победе током следећих година, према схва- 
тању савременика, па и према документима које он из- 
даје, извојевани су божјом помоћи, покровитељством и 
вољом, он је вођен божјом промишљу и ,,крсним зна- 
мењем“. 21 Византијски цар Андроник III Палеолог му је, 
после споразума од августа 1334, према писању Душа- 
новог биографа, рекао: ,,Видим да ти је све ово Богом 
даровано“, 22 мислећи на територије које је изгубио у 
рату с Душаном. Сличним садржајем прожете су и арен- 
ге прве Душанове повеље Трескавцу и повеље Богоро- 
дици Перивлепти, 23 које је овај владар издао после за- 
узимања Прилепа и Охрида. Архиепископ Данило упо- 
ређује га са Исусом Навином, 24 а сам Душан у Речи 
уз свој Законик, све своје победе и уздизање државе на 
степен царства упоређује с божјом промишљу која је 
на исти начин одвела Јосифа, сина Јаковљевог, да уп- 
равља Египтом. 25 

Натпис уз портрет краља Стефана Душана, с ње- 
говом пуном владарском титулом, даје поуздане по- 
датке за датовање живописа у трему цркве и за завр- 
шавање сликарске декорације Св. Ђорђа Полошког у 
целини: 

ХТЕФА N02 EN X(PI£T)Q ТП 0(E)Q 
ПП7ГО2 КРААНХ K(AI) АТТОКР(АТПР) 

ПАХ1Х SEPRI(AS) K(AI) ПАРА0ААА(ХХ1АБ) 
K(AI) РОМЕШ. 


17 Т. ГерасимовЂ, Пгрвата златна монета на царљ Ив.АсђтП, 
Известил на Бнлгар. археолог. институтт,, VIII, Софил 1934, 362; 
као и студију истог аутора: Две непознати go сега монети на царв 
Иванв АсЂнђ II, Годишникв на Народ. археолог. музеи, VII (1942), 
(Софии 1943), 98—101, где се осврће на култ св. Димитрија код 
Асеноваца; репр. у боји златне номизме в.: Il КЗрукова, 24 монети 
и печати от Бвлгарил, Софии 1978, 16 в и насловна страна. 

18 А. Grabar, о. с., 113, 116—117. 

19 На тим теоретским основама ваљало би усмерити истра- 
живања представе св. Димитрија на коњу у трему Марковог ма- 
настира, коју је покушавала да разјасни Н. Ношпал-Никулска, 
Новонасталите историски услови во Македонија изразени на една 
композиција од фреските во Марков манастир — Божјите зна- 
менија пренесени на дар св. Димитрија, Зборник посветен на Дим- 
че Коцо, Археолошки музеј, VI—VII, Скопје, 1975, 171—179. 

20 М. Динић, За хронолотју Душанових освајања византијских 
ipagoea , Зборник радова Византолошког института 4 (Београд 
1956), 4—10. 

21 Архиепископ Данило, Животи краљева и архиепископа 
српских (превео Л. Мирковић), Београд 1935, 166. 

22 Ibid., 170. 

23 С. Новаковић, Законски споменици српских држава сред- 
њет века, Београд 1912, 664, 672. 

24 Архиепископ Данило, о. с ., 140—141. 

25 Законик цара Стефана Душана, издао и превео Никола 
Радојчић, Београд 1960, 142—144. О старозаветним поглаварима 
као префигурацијама владара у визаитијсксм културном кругу в. 
В. Ј. Ђурић, Tpu дотђаја у српској историји, 91—96, са примерима 
из књижевности и са опширном литературом. 










Сл. 3. Полошко, 
попрсје краља 
Стефана Душана 


Како је познато, традиционална краљевска титула 
српске државе, у којој се помињу само српске и поморске 
земље, била је измењена 1343, као резултат битних про- 
мена које су наступиле заузимањем нових територија у 
рату с Византијом. 26 Од пролећа 1343. скоро до краја 
1345, до проглашења царства, у различитим облицима 
у Душановој титули се наводе и грчке земље: он је сада 
HECTHHKh. ГрКЧКШЛШ CT0dNd/Hh. Прфцк/Љ r^hH’CKH^h. 27 На 
натпису из Полошког, додатком у краљевој титули 
K(AI) POMEON изражена је ова редакција титуле на 
грчком језику, с тим што се у првом делу задржавају 
географски термини земаља, а у другом се запажа ет- 
нички принцип навођења. Географски принцип Душа- 
нове краљевске титуле на грчком језику у Македонији 
пре 1343. сусрећемо и у натпису манастира Тресказца 
код Прилепа: 28 Sts^ocvo^ sv Xpt,cmp тф ћ-гф 7гссгтб<; 
храХт)<; xal аитохратсар 7гаот]с; Xsp(3La<; xat ПараО-аХаао^а^. 


26 М. Динић, За хронолотју Душанових освајања, 1—10. 
Посебно о титули самодржац у титулатури српских владара: Г. 
Острогорски, Автократор и самодржац, Глас Српске краљевске 
академије 84 (Београд 1935) 141—161 (= Сабрана дела!У , 321—336). 

27 М. Динић, За хронолотју Душанових освајања, 9, нап. 32; 
Б. Ферјанчић, О повељама краља Стефана Душана манастиру 
Трескавцу, Зборник радова Византолошког института 7 (Бео— 
град 1961), 165—166; Л». Максимовић, Грци и Романијау српској вла - 
дарској титули, Зборник радова Византолошког института 12 
(Београд 1970) 64, нап. 15; Г. Суботић, Прилох хронолотји дечанског 
зидноГ сликарства, 118—119, нап. 31. О вишекратно разматраној 
повељи протосевасту Хрељи, у којој се Душан помиње као владар 
,,честник Грком“ као искључку, видети најновија истраживања у 
расправи: С. Ћирковић, Хрељин поклон Хиландару, Зборник радо- 
ва Византолошког института 21 (Београд 1982), 115, који настанак 
оригинала датује у 1343—1345. 


После заузимања Сера, 29 уочи проглашења царства, 
октобра 1345. већ се јавља званична титула краља Ду- 
шана на грчком језику, 30 која ће бити основа његсве цар- 
ске титуле на почетку 1346. 31 После издавања Душанове 
повеље Св. Ђорђу Полошком у фебруару 1340, којом се 
црква дарује Хиландару, 32 из титуле уз Душанов пор- 
трет може се закључити да је живопис храма завршаван 
од средине 1343. до краја 1345. Можда ће предстојећи 
радови и открића на споменику допринети прецизнијем 
утврђивању хронологије архитектуре и живописа. 

У првој зони западног фасадног зида доминира ве- 
лика фигура Јована Драгушина, а на преосталим повр- 
шинама насликани су чланови његове породице. На се- 
верној страни, поред Драгушина, већ је откривен портрет 
жене, свакако његове супруге, али преостаје да се осло- 
боди десни крај овог лика који је покривен зидом при- 
прате. На другој, јужној половини фасадне стране црк- 
ве, поред улазних врата у наос, започето је чишћење 
дечје фигуре која подиже руке према портрету преми- 
нулог оца. 

Посмртни лик Јована Драгушина има веома упечат- 
љиве црте изразите индивидуалности, које су изведене 
поступком пречишћеног линеаризма уз коришћење кон- 
траста светлих делова инкарната и тамнијих површина 
косе, браде и кругова око очију. Први мајстор полошког 
живописа, аутор овог портрета, подвукао је личне ти- 
полошке особине Драгушина, постижући, у исто време, 
и ефекте унутрашње експресије. 

Драгушин је насликан фронтално, испод Душанове 
фигуре, и има висину која је приближна владаочевој 
(2,30 m). Он подиже руке према сегменту неба, одакле 
се помаља рука која му упућује благослов, 33 примајући 
молитве за спас његове душе; на то упућује и натпис по- 
ред лика преминулог великаша, који се завршава речи- 
ма: „настао је овај храм у његов помен и Бог ће да 
га спасе“. На светлој, окерној основи лица, доминирају 
широко отворене очи и лучно повијене обрве, које се 
спајају изнад носа. Мрким линијама, сигурним чистим 
цртежом, извучени су обриси ушију и носа, без шрафи- 
рања. Партије светлог окера постављене су у наглаше- 
ном контрасту са тамном, кестењастом густом косом, 
брковима и брадом, који су доцртавани мрежом црних 
и мрких линија. Широк, масивни врат испод четвртасте, 
заобљене браде појачава општи утисак монументалности 
горњег дела фигуре. Моделација главе изведена је кон- 
трастима светлих и тамних партија, без колористичких 
ефеката, па и мањих светлосних акцената. Међутим, де- 
таљно исцртавање украса на одежди доприноси деко- 

28 Натпис је објавио И. ИвановЂ, БЂлгарски старини изЂ Маке- 
донил, Софив 1931 2 , 67, који га погрешно приписује краљу Милу- 
тину. Да се натпис односи на Стефана Душана указао је Г. Ос- 
трогорски, Автократор и самодржац, 154, нап. 230, са чијим до- 
пунама у транскрипцији и доносимо овај натпис. О времену на- 
станка натписа и сликарства у нартексу Трескавца, на основу 
претходних истраживања Душанове титулатуре која је обавио 
М. Динић (За хронолотју, 1—10), писао је Б. Бабик, Кој бил и кош 
кпштор на живописот на еГзонартексот во црквата св. Успение 
БоГородичино во манастирот Трескавац, Стремеж 4 (Прилеп 1961), 
48—51, в. још, Б. Бабик, Манастирот Трескавац со цркваша св. 
Успение Бошродичино, Споменици IV (Скопје 1981), 38—39 (изд. 
Институт за старословенска култура — Прилеп), где се исто тако 
објављује натпис из Трескавца; како се у читању запажају не- 
знатне разлике, ваљало би објавити калк и нову транскрипцију 
овог натписа. 

29 А. Соловјев, Цар Душану Серезу, Југословенски историјски 
часопис 1—4 (Београд—Загреб—Љубљана 1935), 472—477. 

30 Ibid. , 472; у повељи Меникејском манастиру, издатој окто- 
бра 1345 (А. Соловјев — В. Мошин, Трчке повеље српских владара , 
Београд 1936, 9—17), већ се јавља нова редакција Душанове кра- 
љевске титуле, која наговештава његову званичну царску титулу 
на грчком језику (в. нап. 31). 

31 Љ. Максимовић, Грци и Романија, 61—76. 

32 С. Новаковић, Законски споменици , 409—410 (скраћено). 
Интегрални текст повеље доноси А. Солсвјев, Одабрани споме- 
ници српског права, Београд 1926, 122—125. 

33 У следећој конзерваторској етапи биће откривене фреске 
изнад улазних врата у наос, укључујући и Христов лик у сегменту 
божанске светлости. У следећем извештају из Полошког, имаћемо 
потпунија сазнања и о овом делу декорације трема. 







Сл. 4. Полошко, 
попрсје 

Јована Драхушина 


Први податак из натписа, који говори да је Јован 
Драгушин син деспота Алдимира, разрешава у науци 
већ дуго спорно и отворено питање о сродству његовом 
и његове мајке-деспотице са Стефаном ДушаномД* 

Деспот Алдимир (Елтимир — 'ЕХт{.цт]рдД 36 д Сте- 
фан Дечански били су ожењени рођеним сестрама, кћер- 
кама бугарског цара Смилца (1292—1298), тј. били су 
пашенози. 37 Њихова мајка, жена цара Смилца, Гркиња, 
била је кћерка севастократора Константина Палеолога, 
брата византијског цара Михаила VIII Палеолога. 3 8 : 
Алдимир је млађи брат бугарског цара Георгија I Тер- 
тера (1280 1292), Куман по пореклу. 3 ^ Деспотску 
титулу могао је добити од брата цара, или као зет цара 
Смилца, што је по мишљењу Б. Ферјанчића, вероватни- 
је. 40 Алдимирова братаница Ана била је жена краља 
Милутина до његовог брака са Симонидом, када је пре- 
дата Византинцима. 

Пред крај супремације татарске државе хана Ногаја 
над Бугарском, а нарочито после смрти цара Смилца 
крајем 1298, деспот Алдимир игра кључну улогу у ле- 
риоду тешке политичке кризе на трновском престолу и 
у сукобима водећих бољарских родова у борби за власт. 41 
На основу Метохитовог писма Никифору Хумносу, П. 
Ников сматра да је током преговора око Симонидине 
удаје, почетком 1299, Алдимир боравио на Милутино- 
вом двору, настојећи да оствари поруку своје таште,. 
удовице цара Смилца, која је српском суверену нудила 


ративном третману доњег дела портрета, чиме се губи 
волуминозност и уједначеност целине. 

На широком пољу између рамена и нимба Јована 
Драгушина сачуван је грчки натпис који даје драгоцене 
податке за проучавање споменика и за познавање од- 
носа породица Стефана Душана и Драгушина. Зато 
најпре доносимо садржину натписа како бисмо користи- 
ли сазнања неопходна за анализу портрета у трему Св. 
Ђорђа Полошког: 

ЕК01МШЕ1 0 AOTAOE ТОТ 0(ЕО)Т 

IO(ANNHE) 0 АРАГОТЕШОЕ K(AI) 0102 

ТОТ АЕ2П0Т0Т ТОТ AAAI 

MIPOT K(AI) АТТААЕАФОЕ 

ТОТ ITIAOTATOT КРА 

AI K(AI) AT0ENTOT Н 

МШ TETONEN 

АЕ 0 NAOE ОТТОЕ HS 

MNIMOSIN(ON) АТТОТ K(AI) 0 

0(ЕО)Е SOEI ATTON. 

Превод: ,,Представи се раб божји Јован Драгушин 
и син деспота Алдимира и истинити брат преузвишеног 
краља и господара нашег, а настао је овај храм у његов 
помен и Бог ће да га спасе‘\ 34 


34 На особености и омашке у овом натпису, као и у натпису 
уз Душанов портрет, скренуо нам је пажњу колега Сотириос Ки- 
сас, историчар уметности из Солуна. После чишћења свих натписа 
у Полошком објавићемо белешку С. Кисаса о карактеристикама 
грчких текстова. 


Јчако у повељи kojom цркву Св. Порђа са добрима прилаже 
Хиландару Стефац Душан истиче да је то учинио ,,с вољом и са 
жељом краљевства ми и матере краљевства ми деспотице“, а с 
покојном Драгушину говори да је ,,истинит всесрдачни брат’кра- 
љевства ми“ (С. Новаковић, Законски споменици , 409; А. Соловјев 
Одабрани сиоменици, 122—125), наметнуло се и питање о сродству 
Душана с Драгушином и његовом мајком, у повељи неименова- 
ном деспотицом. Ј. Радонић, О деспоту Јовану Оливеру и његовој 
жени Ани Марији, Глас СКА, 94 (Београд 1914), 84—87, сматрао је 
да je Драгушин син Стефана Дечанског из његовог брака с Ма- 
риЈОМ Палеологовом. Р. Грујић, Краљица Teogopa , мати цара Ду- 

i ™ аСН , И А Скопског научног друштва, књ. 1, свеска 2 (Скопље 

1925), iJ2-~ 3^3, изнео је мишљење да се жена Дечанског, краљица 
1еодора, развела од мужа, да се касније удала за деспота Драго- 
слава и да је Драгушин њен син из брака с Драгославом. Ђ. Сп. 
Радојичић, Краљица Марија , Мисао XXI, св. 1—2 (Београд 1926)* 
90, изнео је претпоставку да је неименована деспотица из повеље 
— Душанова ташта Keparta, а Драгушин — њен син, Душанов 
шурак. М. Ласкарис, Визаншијске принцезе у средњевековној Србији, 
Београд 1926, 90—92 није прихватио наведена мишљења и пред- 
логе о идентификацији Драгушина и његове мајке, остављајући 
ово питање отвореним. 

36 G. Moravscik, Bysantinoturcica , II, Sprachreste derturkvolker in 
den bvzantimschen Quellen, Berlin 1958,2 124. Грчки облик његовог 
имена в. у; Georgii Pachymeris, De Michaele et Andronico Paleoloais 
Libn tredecim, Bonnae MDCCCXXXV, 266, 267, 447, 562. O на- 
родном, словенском изговору овог имена куманско-туркмен- 
ског порекла, а у вези с натписом у Бојанској цркви, в. Ив. Дуичев 
ВЂлгарското средновекоеие, Софил 1972, 510—511, где се наводи’ 
старија литература о натпису; в. исто тако, Ив. Дућчевц Из ста- 
рата болгарска кшжнина, 2, Софил 1944,373, са старијом литера- 
туром у вези с читањем натписа, где се наводи и интересовање К. 
Јиречека за порекло имена села Алтимир. Име Алдимир наводи 
се и у натпису који објављује И. ИвановБ, п. с., 81. У вези с по- 
реклом овог имена академик Иван Дујчев упутио нам је следећу 
напомену. ,,Етимолошки, то име је куманског (значи туркменског) 
порекла и то се може сматрати установљеним: потиче од корена 
шимур: шимјур (туркменско-персијског порекла) и има аналогије 
у познатим именима Атацоиртс (Алтамуриос), Тимурленк (по- 
знати монголски вођа Тимурленг: 1369—1404) или Тамерлан. Прет- 
поставља се да одговара познатој турској форми демир — гвожђе“. 
Проф. И. Дујчеву захваљујемо на овом објашњењу. 

Архиепископ Данило, Живоши краљева и архиепископа 
сриских, 93. 

Д 8 Л ‘ Th. Papadopulos, Versuch einer Genealogie der Palaiolo- 
gen 1259—1453 , Amsterdam 1962, 6—9. 

39 П. Никовђ, ТатаробЂлгарскшпђ отношенил прЂзг срЂднитЂ 
вокове сђ огледЂ кђмђ царуването на Смилеца, Годишникв на Со- 
фиискил университетЂ I, Софил 1921, 20—25, где се у прилогу до- 
носи и превод Метохитовог писма Никифору Хумносу. О пореклу 
Тертерове породице в. G. Pachymeris, о. с., 265. 

40 Б. Ферјанчић, Деспоти у Византији и јужнословенским зем- 
љама, Београд 1960, 145—147. 

Р> Nikov, Die Stadt und das Gebiet von Krn-Krounos in den 
byzantinisch-bulgarischen Beziehungen, Atti del V Congresso interna- 
zionale di studi bizantini, I, Roma 1939, 229—238. 
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своју руку и бугарски престо. 42 ГГошто је власт у Трнову 
коначно 1300—1301. преузео Теодор Светослав, Тер- 
теров син, деспот Алдимир је лојално сарађивао са сво- 
јим синовцем, задржавши управу над Крнском облашћу 
ширег подбалканског подручја, баштином породице 
цара Смилца. 43 Алдимир је пружио снажну војничку 
подршку свом синовцу у борби против Смилчевог бра- 
та, севастократора Радослава, који је стао на страну 
Византије, заробио га је и ослепио. После дугих насто- 
јања Византинаца и самог цара Андроника II, уз по- 
средовање Алдимирове таште, моћни деспот је средином 
1305. постао византијски савезник у борби за обарање 
цара Теодора Светослава. Овај чин деспота Алдимира, 
претпостављамо, био је мотивисан претходним спора- 
зумом да његов син Јован Драгушин, по оцу из Терте- 
ровог рода, а по мајци из династије Смилца и Палеолога, 
постане наследник трновског престола. После тога је 
уследио обрачун између синовца и стрица, у коме је 
деспот Алдимир био поражен. 44 Крајем 1305. Алдимир 
заувек нестаје са историјске сцене. 

После војно-политичког слома у другој половини 
1305, Смилчева удовица, њена кћерка и унук Јован Дра- 
гушин могли су добити подршку и заштиту само визан- 
тијског цара Андроника II Палеолога, који их је и под- 
стицао у борби за трновски престо. Алдимирову поро- 
дицу пут је водио у Цариград, где ће од раног детињства 


42 П. Никовђ, ТатаробвлгарскитЂ отношенил, 39 — 40. 

43 Р. Nikov, Die Stadt und das Gebiet von Krn-Krounos, 235—237. 

44 Ibid. 


Јован Драгушин живети као емигрант, најпре у Визан- 
тији, а затим у српској држави Стефана Душана. 

Стефан Душан и Јован Драгушин, као деца од две 
сестре, срели су се, по свој прилици, још 1314, када је 
Стефан Дечански, кажњен од оца и ослепљен, био по- 
слат с породицом у заточеништво, у Цариград. 45 Мо- 
жемо претпоставити да су браћа од тетке живећи ван, 
својих домовина, нешто старији Драгушин и Душан. 
који је у Цариграду остао до своје десете или дванаесте 
године, 46 још у детињству били упућени један на дру- 
гог. Услови за живот Драгушина и његове мајке-дес- 
потице на српском двору створени су тек после круни- 
сања Стефана Дечанског за краља, почетком 1322. 47 
Душанова мајка, краљица Теодора, умрла је још кра- 
јем прве године владавине Стефана Де анског, који се 
убрзо оженио Маријом Палеологовом, кћерком солун- 
ског намесника. 48 Није нам ништа познато о животу 
Драгушинове породице у тим годинама. Овде ћемо само 
поменути да је. Андроник II Палеолог регулисао односе 
с бугарским царем Теодором Светославом, 49 док је, 
с друге стране, најмлађи брат цара Смилца Војисил у 
Цариграду тесно сарађивао са Андроником III Палео- 
логом и носио високу титулу деспота. 50 

Да ли је Алдимирова удовица са сином још за жи- 
вота прешла код своје сестре и девера Стевана Дечан- 
ског, није познато, али у првим годинама Душанове 
владавине они су користили покровитељство срлског 
суверена. 

Јован Драгушин изабрао је место своје грсбне цркве 
у Полошком лосле 1334, када је Душан начинио дубљи 
продор у територије под византијском влашћу у Маке- 
донији. На том сектору, пре заузимања Прилепа, крај 
око Полошког на Црној реци нашао се на самој српско- 
византијској граници. 5 ! Мариовски масив изнад Полош- 
ког био је 1330. под византијском контролом, 52 али су 
после померања границе 1334. већ створене могућности 
да Драгушинова породица добије поседе у тадашњем 
јужном крају Душанове државе. 

Душанова повеља фебруара 1340, издата на молбу 
деспотице, његове тетке, коју он назива својом мајком, 
после смрти Драгушинове, и натпис уз Драгушинов пор- 
трет, узајамно се допуњују; из ових извора сазнајемо 
да је угледни племић остао без титуле, а да се висок трет- 
ман на Душановом двору заснивао на његовом пореклу 
и на чињеници што је био у најближем сродству са су- 
вереном државе. У складу с таквим третманом он је 
представљен у трему своје гробне цркве. 

Јован Драгушин је на посмртном портрету насликан 
са стематогирионом на глави, што је најсвечанија ин- 
сигнија деслотске титуле коју цар предаје њеном носиоцу 
приликом свечане промоције. Према Псеудо-Кодино- 
новом опису, стематогирион на овом портрету има об- 
лик деспотских стема какве добијају царски синови, за 
разлику од једноставнијих деспотских стема које прима- 


45 О времену заточеништва Стефана Дечанског у Цариграду 
после фебруара 1314, в. М. Динић, Однос између краља Милутина и 
Драгушина, Зборник радова Византолошког института 3 (Беогоад 
1955), 76—77. 

46 О години Душановог рођења уп. К. Јиречек, Историја 
Срба, I, Београд 1952, 2 212; Р. Грујић, Краљица Teogopa , 326—327. 

47 П. Никовђ, ТатаробЂлгарскитђ отношенил, 27, сматра да се 
Алдимир (Елтимир) оженио кћерком цара Смилца крајем 1298. 
или почетком 1299; пошто се 1305. губи траг крнском деспоту, 
његов син Драгушин око 1314. имао је највише 14 година, а у вре- 
ме смрти око 40 година. 

48 С. Новаковић, Хрисовуљ цара Сшефана Душана, Споменик 
IX (Београд 1891), 1—7; К. Јиречек, Историја Срба, 205; М. Ласка- 
рис, Визаншијске принцезе, 83—84. 

49 Г. Острогорски, Историја Византије, Београд 1969, 461. 

50 Б. Ферјанчић, Деспоти , 146—147. 

51 Т. Томоски^ Исправки и дополненија на некои карти од 
средновековнаша исшорија на Македонија, Годишен зборник на 
Филозоф. факултет, кн. 7 (Скопје 1954), 111—122. 

52 Т. Томоски, Белешки по повод воениот поход на Андроник 
III eo Македонија eo 1330 iog., Годишен зборник на Филозоф. фак. 
кн. 16 (Скопје 1964), 43—44. 
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ју царски зетови. 53 У случају Јована Драгушина било је 
игнорисано правило да он не може да носи инсигније 
свога оца деспота, будући да ова титула није наследна. 54 
Како смо већ истакли, третман Драгушина на Душа- 
новом двору био је у складу с његовим високим порек- 
лом, сродством с краљем и, свакако, личним краљевим 
покровитељством. На насликаном стематогириону, по- 
ред редова бисера и драгог камења, веома добро се 
уочавају два бочна лука (камере) и средишњи, чеони, 
већи од осталих, сви испуњени светлоцрвеним драгим 
камењем; четврти лук на полеђини стематигириона 
се није могао насликати на фронталном портрету. 55 Из- 
међу ових полукружних лукова, на горњој ивици обруча, 
постављени су троугласти завршеци са бисерним зрни- 
ма на врху. Од стематогириона до врата спуштају се 
бисерне препендулије са трочланим завршецима. Од 
досада познатих примера стематогириона, какве носе 
царски синови на ликовним представама, чини нам се 
да је, по свом облику, Драгушинов најближи опису овог 
деспотског одличја. 56 

Чин свечаног постављења деспота на византијском 
двору, са свим детаљима које наводи Псеудо-Кодин, 
насликан је у Григоријевој галерији охридске Св. Софије, 
у композицији Именовања старозаветног Јосифа за фа- 
раоновог намесника у Египту. Сцена промоције приказа- 
на је у триклинијуму царске палате, са представом вла- 
дара на уздигнутом постољу који се нагиње према но- 
вом намеснику; 57 на жалост, оштећења на глави фараона 
и новог намесника не дају могућност да се прати облик 
стематогириона на слици која је била конципирана пре- 
ма церемонијалу оновременог византијског двора. 58 

Драгушин је насликан у дугој лурпурној хаљини са 
златним двоглавим орловима, који у круговима испу- 
њавају највећи део његове одежде; нашивене траке, ши- 
роки перибрахиони и ивице хаљине испуњени су бисерјем, 
црвеним и плавим драгим камењем; хаљина је спреда 
просечена по целој дужини и затворена је дугмадима. 
Испод ње се примећују рукави беле кошуље до испод 
лаката, с нашивеним округлим цветићима. Око Драгу- 
шиновог струка је појас од металних чланова, који се 
спушта уз његов десни бок. 59 На малом прсту десне руке 
примећује се велик масиван прстен, сличан прстењу уг- 
ледне властеле, пронађеном приликом археолошких ис- 
копавања. 60 Услед оштећења доњег дела фигуре, не 
можемо пратити боје чарапа и ципела, које су потпуно 
уништене. Украси Драгушинове хаљине, драго камење, 
двоглави орлови, раскошни нашивци и њихове боје за- 
једно са стематогирионом потврђују да је портретисана 


53 Pseudo-Kodinos, Traite des offices (introduction, texte et tra- 
duction par J. Verpeaux), Paris 1966, 274—275. 

54 Б. Ферјанчић, Деспоти, 15—16. 

55 Ha Душановом портрету, арке (камере) симетрично су 
постављене; положај фигуре није омогућавао сликањезадње арке 
на стематогириону иза темена. 

56 Облици стематогириона још нису систематизовани. При- 
мерке за аналогију с портретом из Полошког са сродним фор- 
мама стематогириона в. у: Е. Piltz, Kamelaukion et mitra , Uppsala 
1977, 142—444, t. 52—70; за лондонско јеванђеље цара Ивана Алек- 
саццра (портрет деспота Константина) и за рукопис Дионисија 
Ареопагита са минијатурама (деспот Теодор) в. Т. Velmans, La 
peinture murale byzantine d lafin du Моуеп Age , Paris 1977, pl. VI, V; 
за Доњу Каменицу (портрет деспота Михајла) в. Л. Мавродинова, 
ЦЂрквата в Долна Каменица , Софии 1969, 17—20, и D. Panayotova, 
Les portraits des donateurs de Dolna Kamenica, Зборник радова Визан- 
толошког института 12 (Београд 1970), 146—148; о стематогириону 
на охридском портрету деспота Оливера који се издваја од прет- 
ходно наведених, в. С. Габелић, Нови податак о севастократорској 
титули Јована Оливера и време сликања лесновскоГ наоса , Зограф 
11 (Београд 1980), 59—60. На портрету у Богородици Љевишкој 
Стефан Дечански као престолонаследник носи неку врсту стема- 
тогириона; в. С. Мандић, Један владарски лик у Богородици Ље- 
вишкој у Призрену, Зограф 1 (Београд 1966), 24—27; Г. Бабић, у 
монографији БоГородица Љевишка, Београд 1975, 60, т. II. 

57 Ц. Грозданов, Охридско зидно сликарство XIV века, 98—99. 

58 ibid., 175. 

59 Ј, Ковачевић, Ношња балканских Словена, 174—179. 

60 Ibid., 162—171; Б. Радојковић, Накит код Срба, Беогр ад 
1969, 170 сл., илустрације 37—59. 


личност припадала најужем кругу великаша у Душановој 
држави. 

Како смо већ истакли, поред Драгушина, фронтално 
је насликан портрет жене, свакако његове сулруге. Изнад 
њеног нимба примећује се само крај натписа, чије ће 
откривање донети поузданије податке о њеној личности. 
Нижа од Драгушина, она подиже леву руку скоро до 
висине рамена покојног супруга. Десни крај њене фигуре 
је покривен црвеним зидом припрате, који је дограђен 
до саме фасаде трема. Лице ове властелинке није идеа- 
лизовано: равне обрве, дуг, повијен нос, сенка на под- 
вољку и помало оштар доњи део лица, говоре о непо- 
средним запажањима њених физиономских особина. 
Њен венац није висок, али је украшен са три хоризонтал- 
на реда бисера, између којих су четири велика драга ка- 
мена, 61 горње ивице венца украшене су троугластим 
завршецима с драгим камењем и бисерним зрнима на 
врху, као и код Драгушина. Њена огрлица је, исто тако, 
украшена наизменично редовима бисера и драгог ка- 
мења. Испод венца се примећује клиска која држи зра- 
касту наушницу, чије су варијанте током XIV века биле 
веома популарне међу високом властелом; више приме- 
рака сличног облика наушница пронађено је у многим 
налазима у средишњим крајевима Балкана, а познате су 
и по примерима у зидном сликарству тог времена. 62 
Њена хаљина је спреда просечена, пришивене ивице су 
украшене биљном орнаментиком. Нисмо могли да ус- 
тановимо да ли су средишњи делови хаљине били npe- 
кривени круговима с двоглавим орловима. 

Новооткривени историјски портрети у Полошком 
део су веће програмско-композиционе целине западног 
фасадног зида старог трема цркве. Потпунију анализу 
ове целине бићемо у могућности да извршимо после 
открића свих портрета Душанове и Драгушинове по- 
родице, на јужној страни трема, као и представа Христа 
(и можда св. Ђорђа) на средишњим деловима зида, од 
самог врха, до надвратника улазних врата у наос храма. 


61 Б. Радојковић, о. с., 142—145; Ј. Ковачевић, о. с., 31—84. 

62 Најближе аналогије зракастој наушници из Полошког са 
наизменичним куполастом ваљцима и малим двојним између њих, 
откривене су у Прилепу (Марков град), а касније у селу Горно 
Оризари код Кочана. Налаз из Прилепа су објавили: Ђ. Мано- 
-Зиси, Српски средњовековни накит и украс II, Уметнички преглед 
1 (Београд 1941), 21—22; М. Ћоровић-ЈБубинковић, Налаз из Мар- 
кове вароши код Прилепа, Музеји 2 (Београд 1959) 102—110, где 
указује на исте наушнице па портретима у Леснову, Доњој Ка- 
меници, Белој цркви Каранској и др.; налаз из Кочана објавила је 
R. Polenković-Steić, Une rare decouverte du Моуеп dge faite dans le 
village de Gorno Orisari, Actes du XII e congres international d’etudes 
byzantines III, Beograd 1964, 321—325. Најстарији налаз из Дра- 
гижева код Трнова објавио је Б. Филовђ, СтаробЂлгарското из- 
куство, Софии 1924, 62. О питањима ових наушница в. још Ј. Ко- 
вачевић, о. с., 143—146; Б. Радојковић, о. с., 134. 




Les portraits historiques de l’eglise de Pološko (I) 

Cvetan Grozdanov et Dimitar Ćornakov 


Dans le present articie Гоп publie la decouverte de nouveaux 
portraits dans l’eglise de St.-Georges de Pološko sur les rives de 
la Crna Reka pres de Kavadar, en Macedoine. Ces portraits ont 
ete decouverts sous la couche de peintures datant de 1609 sur le 
mur ouest de la fa^ade de l’eghse qui est actuellement integre 
a l’exonarthex plus recent. Au cours de la phase actuelle des tra- 
vaux de conservation Гоп a decouvert un grand portrait du roi 
Stefan Dušan vu de face dans la zone superieure et au-đessous, 
dans la zone inferieure un portrait posthume de Jovan Dragušin, 
a Textremite nord de ce mur de l’ancienne fagade, aupres du 
portrait de Jovan Dragušin Гоп a mis a jour la plus grande 
partie d’un portrait de femme, probablement de son epouse. Les 
inscriptions aupres des portraits de DuŠan et de Dragušin sont 
tres bien conserves et nous les reproduisons dans le cadre du 
present article. 

Un ange qui se trouve au-dessus de l’epaule gauche du roi 
Stefan Dušan lui presente Герее victorieuse que le futur roi ac- 
cepte en la tenant devant lui. C’est la premiere fois que Гоп re- 
marque ce motif sur un portrait d’un souverain de la dynastie 
des Nemanjić. Les auteurs du present article attribuent ce trait 
specifique du portrait de Dušan a ses grandes victoires sur les 
Byzantins en Macedoine et AJbanie vers la fin de 1342 et surtout 
au debut de 1343. D’apres les convictions de ses contemporains 
les victoires de Dušan avaient ete remportees grace a la providen- 
ce divine et avec l’aide de Dieu. L’epee que Dušan reqoit est un 
signe symbolique de l’origine divine de la puissance militaire du 
souverain. L’analyse de l’inscription aupres de la figure de Dušan 
et en particulier la partie concernant ses titres -— ou il est appele 
aussi ,,roi des Romees” — nous apprend que les portraits ont 
ete executes entre 1343 et la fin de 1345, lorsque une nouvelle 
redaction de ses titres en grec a surgi. 

Notre attention est encore attiree sur le portrait de Dušan 
parla maniere dont est peint leloros qu’ilporte croisesurla poitrine, 
et la forme de sa couronne avec des arches qui se croisent au 
sommet du camelaukion. C’est ainsi que les contemporains de 
Dušan peignaient aussi le Christ — roi des rois, le roi David 
et l’empereur Constantin le Grand, ce qui indique la divinisation 


des souverains dans l’art, vers le milieu du XIV e siecle, c’est a 
dire a l’epoque de ses plus grands succes politiques et militaires. 

Le portrait posthume de Jovan Dragušin est l’une des fi- 
gures les plus suggestives parmi les portraits seigneuriaux peints 
au XIV e siecle. L’artiste qui a peint cette fresque у a souligne les 
caracteristiques typologiques du visage et son expression psycho- 
logique. Nous apprenons de l’inscription bien conserve aupres 
du portrait que Dragušin etait fils du despote Aldimir (Eltimir), 
beau-frere du roi Stefan Dečanski. Ils avaient epouse deux soeurs, 
filles de l’empereur bulgare Smilac. C’est laraison pour laquelie on 
intitule Dragušin dans son inscription aussi bien que dans la 
charte de fondation de St.-Georges de Pološko „vrai frere” du roi 
Dušan. L’epouse du despote Aldimir etait donc Ja soeur de За 
mere de Dušan, la reine Theodora. Etant donne que le despote 
Aldimir (frere de l’empereur de Bulgarie Georges 1 ег Terter), 
en tant que seigneur de la region de Krnsko avait perdu vers За 
fin de 1305 ses prerogatives en Bulgarie, sa famille vivait en emi- 
gration. Les auteurs du present article estiment que Dragušin et 
sa mere jouissaient de l’hospitaliteet de la protection de Dušan 
et qu’il leur avait probablement осђгоуе des domaines dans la 
region de Kavadar apres 1334. 

Sur ce portrait Jovan Dragušin est coiffe du stematogirion, 
c’est a dire il porte le plus haut insigne de son despotat. Les 
quatre arches de son stematogirion ornees de pierreries (dont 
trois, celle de front et deux laterales sont nettement visibles) 
nousrappellent directement la description de cet insigne donnee 
par le Pseudo-Codinos. Sa robe est ornee de pierres precieuses, 
de perles et d’aigles bicephales. Malgre le fait que Jovan DraguŠin 
etait reste sans titre de regent, il est represente sur ce portrait 
posthume conformement aux prerogatives dont il jouissait chez 
Dušan, et en soulignant son origine princiere — comme membre 
des dynasties des Treter, par son pere, et des Smilac par sa mere. 
De plus sa mere avait ete une niece de l’empereur de Byzance 
Michel VIII Paleologue. 

Les auteurs de la presente contribution promettent de 
publier dans le prochain numero du Zographe les resultats des 
nouvelles decouvertes lorsque les travaux de conservation qui 
sont encore en cours auront mis a jour le reste des portraits. 







Првобитни изглед ктиторских портрета у Раваници 

Драгомир Тодоровић 


Приликом рада на копирању ктиторске композици- 
је у манастиру Раваници, најугледнијој задужбини кнеза 
ЈТазара Хребељановића, наишао сам на неколико сли- 
каних детаља које никако нисам могао да доведем у 
везу са сликом ктитора, кнеза ЈТазара, његове жене, 
кнегиње Милице и синова Стефана и Вука, начињеном 
на западном зиду наоса, на невеликом простору између 
главних врата и улаза уз северни зид. Пажљива и ис- 
црпна анализа тих детаља понудила је ново виђење прво- 
битног изгледа ове композиције, која је, у том смислу, 
у науци још остала нерасветљена. 1 2 Овом приликом же- 
лим да укажем на те појединости, као и на њихов удео у 
откривању садржаја слике и њеног најстаријег изгледа. 

Као што је познато, раваничка ктиторска компо- 
зиција изгубила је временом, у неједнакој мери, скоро 
Це° површински бојени слој. Али и тако избледела, по- 
негде испрана до самог малтера и где — где препознат- 
љива само у нејасним формама, њена целина се ипак 
очувала. То је знак да није оштећена већим механичким 
ударима нити распадањем подлоге од малтера; њено 
нестајање одвијало се постепено, у оним дугим периоди- 
дима опустелости манастира, када је црква била рас- 
криљена и изложена временским менама.^ Та околност 
оставила је могућност за анализу односа боље очуваних 
сликаних површина и оних избледелих, последњих тра- 
гова. И поред свега, у слику четворочлане кнежеве по- 
родице се уплело неколико необичних појединости, нај- 
више и углавном око портрета кнеза ЈТазара, које оте- 
жавају њено иконографско разрешење. Ту у првом реду 
мислим на трагове две отворене круне, сличне по обли- 
ку, које као да належу једна на другу, с тим што је једна 
мања ло висини, али има богатије профилисани врх. 
Друга необичност је оквир ореола, оштећен по десној 
половини, на коме нису видљиви трагови окера или зла- 
та, својствени осталим ореолима. Исто тако је заго- 
нетна и сигнатура OTKI, која се налази над десним кне- 
жевим раменом, поред ореола, и стоји потпуно независно 
од натписа над кнежевом главом, исписаног донекле 
измењеном графијом, који почиње речима гШЗДРК 
КНКЗК, у наставку садржи етничке и територијалне атри- 
буте, а завршаза ее лево од главе. 3 Најзад, необично 
је и то што је кнежев натпис исписан једним делом пре- 


1 Како је у овом копирању била по среди намера да се слика 
представи у својој првобитној декорацији и витализује до крајњих 
могућности које допуштају верификовани трагови, то се уз по- 
моћ техничких средстава могла извршити анализа бојених сло- 
јева по дубини. Копирање је обављено у оквиру програма рада 
регионалног Завода за заштиту споменика културе из Крагујевца. 

2 В. Петковић, Манастир Раваница , Српски споменици I, Бео- 
град 1922, 8—21. 

3 При читању натписа послужили смо се анализом процеса 
нестајања боја. Бела, којом је натпис исписан, повлачила је за со- 
бом, приликом отпадања, и азурноплаву, тако да се линија слова 
прати само преко остатака црне, која се испод линије слова очу- 
вала у јачем интензитету. Делимично се очувао само почетак са 
именом и у наставку по који део доње половине слова. Због ис- 
праности граничних линија нисмо били у могућности да га ко- 
пирамо. Стога га доносимо у слободном преводу: ,,ЛАЗАР КНЕЗ 
ВСЕМ СРБЉЕМ“, затим десно од ореола, у два реда, ,,И ПОДУ- 
НАВСКИМ“ (први ред) ,,СТРАНАМ ГОСПОДИН“ (други ред). 
Последња реч писана је у лигатури. 



Сл. 1. Графичка коиија Шве кнеза Лазара (коиирао Д, Togopoeuh ) 


ко руба ореола, иако је било довољно простора да се 
испише изнад њега. 

И поред свих покушаја истражицача да објасне шта 
се то збивало са сликом и како је уистину она првобитно 
изгледала, остале су недоумице и дилеме. Опрезност ве- 
ћине истраживача одлагала је коначне одговоре на ова 
питања; све оно што је било тешко објаснити приписи- 
вано је преправкама и освежацању, штетном дејству 
лаичке бриге о слици.4 Превелико оштећење које је због 
празнина ометало праћење сликаних партија на слици и 
ограничени услови рада одвлачили су пажњу на другу 
страну; објашњења су тражена у поређењима с другим 
ктиторским композицијама, у писаним изворима и ис- 


, *9 Радрјчић, Поршреши сриских владара у средњем веку, Скоп- 
ље 1934, 64; В. Петковић, нав. дело, 45. 




торијским збивањима око кнежеве личности. 5 Најчешће 
се наметала мисао да је слика у потоњим времен^сма, 
а у складу с настојањима за иконографским обогаћењем 
кнежеве лредставе, претрггела измене, да је досликава- 
на. 6 Томе у прилог је ишла и хронологија догађаја* за- 
вршавање живописања задужбине, кнежева логибија на 
Косову, пренос његовог леса и сахрана, канонизација и 
почетак стварања светитељског култа. Све се то збило 
једно за другим за непуну деценију. У светлу тих дога- 
ђаја, претпоставка о досликавању ореола и легенде 
„свети“ чини се прихватљивом и увељривом. Г. Бабић 
је лретпоставила да су тим позодом оба натписа додата 
,,на већ насликаном лортрету 44 и да је сигнатура ,,све- 
ти“, као други део натписа, имала свој наставак у ре- 
чи ,,кнез“, десно од ореола. 7 Моја ишчитавања су, међу- 


тим, показала да је натпис настао заједно са портретом, 
а да су ореол и легенда ,,свети“ дело интервенција на 
већ насталом портрету. 8 


5 Г. Бабић, Владарске инсишије кнеза Лазара , О кнезу Лазару, 
научни скуп у Крушевцу 1971, Београд 1975, 65—78; Ђ. Стричевић, 
Хронолошја раних споменика Моравске школе , Старинар V—VI, 
Београд 1956, 123—127; Д. Тодоровић, Лортрет кнеза Лазара у 
Раваници , Равакица 1381—1981, Београд 1981, 39—43; Р. Николнћ, 
Када је подтнута и живописана Раваница, Саопштења XV, Бео- 
град 1983, 45—66, 

6 Г. Бабић, нав. дело, 66, Д. Тодоровић, нав. дело, 42; Р. Ни- 
колић, нав. дело , 54. 

7 Г. Бабић, нав. дело , 66. 

s Д. Тодоровић, нав . дело, 42; Р. Николић, нав. дело , 54. 











Па ипак, подаци са слике одупиру се објашњењима. 
Како је могућно да првобитни натлис буде исписан пре- 
ко досликаног ореола? Осим тога, колико је познато, 
био би то једини случај, кад су посреди овакве пред- 
ставе у нашем зидном сликарству, да натпис наруши 
целину ореола. Исто тако, „дописана“ легенда „свети“ 
није могла имати наставак у титуларном имену, јер је 
на том месту исписан наставак првобитног натписа, који 
у овом делу садржи територијалне атрибуте. Стога је 
тешко прихватљива и поставка Ђ. Стричевића, 9 које се 
придржава и М. Михаиловић, 10 да је кнез Лазар још за 
живота имао у својој титули епитет „свети“. 

Важност и значење ктиторске конпозиције у Рава- 
ници наводили су истраживаче да преко ње решавају 
нека важна питања о постанку споменика и о ктиторовој 
личности, али се то не ослања на јасну представу о из- 
гледу слике. Без темељног откривања онога што слика 
пружа и без посебне научне студије, ови напори нису 
лишени ризика да донесу непоуздане резултате. 

Због света тога се чини корисним изношење нових 
запажања, до којих се дошло доследном анализом од- 
носа бојених слојева по редоследу наношења. Такву 
анализу омогућила је сама испраност боја и оштећења 
која су учинила видљивим бојене слојеве по дубини. За- 
држали смо се, прво, на сегменту који је најбоље очуван. 
од бордуре до Лазаревог сакоса, у доњој половини 
слике. Уочено је одмах да је по извођењу цртежа мрком 
бојом, површина око фигура премазана благим раство- 
ром црне боје. На том месту су пронађени и трагови 
двобојне, плаво-зелене основе композиције, као и само 
место споја тих боја, које су нанесене преко црне. При 
томе је у том уском појасу откривен нов необичан детаљ. 
То је фрагментована трака у светлом океру, уоквирена 
белим линијама, која се појављује испод црне боје, као 
првог бојеног слоја основе. Личи на обруб лороса, по 

9 Ђ. Стричевић, нав. дело , 126. 

10 М. Михаиловић, Зидна декорација новопавличке цркве , Ра- 
шка баштина 1, Краљево 1975, 76. 


Сл. 3. Ктишорска комиозиција , дешаљ иортреша кнеза Лазара 
(фот. И, Ђорђевнћ) 


Сл. 4. Идеална ргконструкција првобитно / ипледа иортреша кнеза 
Лазсра 



којем се, најчешће, нижу редоци бисера и четвртаста 
поља с драгим камењем. Због наноса црне боје, само 
се местимично примећује да се вертикално пружа у ду- 
жини од око 60 cm, до испод Лазаревог десног лакта. 
На први поглед се чини да је то обруб на Лазаревом огр- 
тачу. Међутим, да Лазар има огртач, обруб би био и на 
манијаку, прикопчаном испод грла, па би преко рамена 
и руку падао иза сакоса. На тим местима нема никаквих 
трагова огртача. Да овај детаљ ни на који начин не при- 
пада Лазаревој одећи, најубедљивије говори однос бо- 
јених слојева по дубини: на детаљ траке належе црна 
боја основе, која се затим подвлачи испод пурпурне 
боје Лазаревог сакоса. Значи, трака је сликана испод 
прве боје основе и не припада слици ктиторске компо- 
зиције. При посматрању самог рељефа боја, који зависи 
од густине раствора, бела боја ивице траке, тамо где је 
очувана у својој пуноћи, понегде се издиже изнад црне 
боје основе, па се ствара привид да је нанесена преко 
ње. Овде треба имати у виду да благи раствор црне боје 
није могао негирати рељефну доминацију завршне, ла- 
стозно нанесене беле бсје, а при нестајању слике дуго- 
трајним спирањем, најпре се оголе и појаце та издигнута 
места, какав је и овде случај. 

Уз овакве методе рада, откривени су мањи делови 
сличне траке и на простору између Миличиног сакоса 
и бордуре. То је показало да Милица нема део огртача 
по левој страни. Стога је била чудна његова појава само 
по десној страни од сакоса, и то, као и код Лазара, без 
наставка на грудима. Како је у овом појасу боја много 
више испрана, показале су се широке линије мрке боје 
цртежа Миличиног сакоса, које належу на огртач. По- 
ред тога, у доњој зони огртача нема никаквих трагова 
драпирања, већ се, при самом дну, наилази на траг ши- 
роког поруба са лучно издигнутим крајевима, карак- 
теристичним за лице владарског сакоса, а не и за огртач 
са унутрашње стране. Све то говори да није у питању 
Миличин огртач, већ владарски сакос, сликан испод Ми- 
личиног, којије, у односу на њен, померен за око 12cm 































према средини композиције, па се за толико појавио и 
крај Миличиног сакоса. Појава зелене боје испод окера 
Миличиног сакоса, као и трагови измештених кружних 
медаљона у горњем делу саксса, такође говоре томе у 
прилог. Силуета фигуре ломерене према средини може 
се приметити чак и при посматрању фотографије. Како 
се на њој понавља обрис главе са широком круном и 
велом попут Миличине сенке, по свој прилици је и ту 
реч о женској фигури. Незнатни трагови оквира ореола 
такође стоје измештено у односу на Миличину главу, 
а одговарају глави фигуре испод ње. 

Тако су ове необичности, на којима се пажња струч- 
њака није у довољној мери задржавала, довеле до уве- 
рења да је испод ктиторске композиције била насликана 
нека друга композиција са две стојеће фигуре, по свој 
прилици, мушком и женском, представљене такође у 
владарској одећи. Чини се да је раванички наос већ био у 
целини осликан када је одлучено да се у њему изведе 
и ктиторска композиција. Тиме је скраћен и њен век 
трајања, пошто није могла бити сликана на идеално све- 
жем малтеру. Када су у питању представе историјских 
личности, ово није усамљен случај пресликавања без 
претходног наношења нове малтерне подлоге. На исти 
начин је то урађено у зони стојећих фигура у југозапад- 
ном углу дечанског наоса 11 као и у грачаничкој унутраш- 
њој припрати. 

Даље трагање за сликом испод ктиторске компози- 
ције довело је до поменутих места око Лазареве главе. 


11 Б. Тодић, О неким иресликаним иортрешима у Дечанима , 
Зборник Народног музеја XI (ист. уметности), Београд 1982, 55— 
70. 



Сл. 5. Кшишорска комиозиција, дешаљ ЛазаревоГ сакоса и обруба 
(наиашено црно линијом) 


Трагови црне боје у зони ореола, чија је појава на том 
месту зачуђујућа, сада су се показали као остаци црне 
боје основе којом је била премазана старија слика. 
36ог њеног утицаја се и пуна бела линија оквира ореола 
показује у сивом тону. То убедљиво говори да данас 
видљиви ореол не припада Лазару, као ни она вишља 
и широко отворена круна. Како Лазар није имао ореол, 
јасно је да се због тога створио утисак да је кнежез 
натпис преко ореола, када се овај временом почео по- 
јављивати. Фигури испод Лазара припадао је и епитет 
,,свети“, који је јасније изражен и чвршће везан за ос- 
нову од очуваних делова Лазаревог натписа. Разлог томе 
не треба тражити у каснијем дописивању овог епитета, 
већ у томе што је исписан на свежијем малтеру. Види се 
то и по јасном издвајању колумне у којој је писало име 
светог, на другој страни од ореола. Читање тог имена 
отежава превелико оштећење и трагови дела кнежевог 
натписа, који је исписан преко њега. 

И поред тога што нема одлучујућих података, није 
тешко претпоставити ко су две свете личности у владар- 
ском орнату, насликане на западном зиду, наглашено 
удаљене једна од друге, од којих је лева фигура мушка- 
рац, а десна жена. У разаничком наосу, у коме су нај- 
очуваније зоне живописа са стојећим фигурама и меда- 
љонима изнад њих, нема представе светог Константи- 
на и Јелене, која се као готово обавезна иконографска 
јединица најчешће слика у тим зонама западног дела 
наоса, и то северно од улазних врата. Изцесно растојање 
између фигура било је вероватно попуњено голготским 
крстом који обоје придржавају. Описани детаљи трака 
са стране су, вероватно, обруби на њиховим огртачима. 
Само по кретању рељефа бојених i аноса наслућују се 
јастуци на којима су стајали. У кругу моравских споме- 
ника, они су на том месту били насликани у Љубостињи, 
Руденици, Светом Николи у Палежу и у Каленићу. 
Јужно од улаза насликани су у Нозој Павлици и у Сзе- 
том Николи у Рамаћи (у зони медаљона). Занимљиво је 
да су у том случају северно од врата сликани или кти- 
тори или владарски пар. 

Тако су из наоко неважних детаља проистекла откри- 
ћа која су све разјаснила. Дејством спирања, временом 
су се лојавили многи детаљи слике испод ктиторске ком- 
позиције, који су се, због преклапања фигура и неста- 
јања боје, тако уткали у материју ктиторске композиције 



Сл. 6. Кишшорска комиозиција , дешаљ Миличиног сакоса и дела 
gpyioi сакоса са јастуком (наиашено црном линијом) 











Сл. 7. Идеална реконсшрукиџја ирвобишноГ изШда кшишорске ком- 
иозиције 


да се то голим оком готово није могло разазнати. Слу- 
чај је хтео да се и иконографско значење тих детаља по- 
клопи са атрибутима које је личност кнеза у потоњим 
временима добила — канонизација и ширење светитељ- 
ског и народног култа којим се храбро пали кнез издиже 
до царских висина. Све је то неодољиво наводило на 
помисао да су и ти детаљи из таквих побуда досликани. 
Па ипак, већ у описима С. Радојчића осећа се извесна 
изненађеност композицијом, опрезност при давању опи- 
са због сталног ,,премазивања“, као и утисак да сликар 
више није на висини онога што је сликао у осталом делу 
наоса: ,,тела су у површини скучена, збијена“, „сблици 
главе, руку и стаса осетно су деформисани; истегнути су 
и сувише уски“Д2 Не говори ли и то, са своје стране, да 
се сликар нашао пред изненадним проблемом који је 
било тешко савладати. На простору где су насликане две 
фигуре, са крстом између њих, требало је сместити че- 
тири фигуре с крстовима, модел цркве, сегмент неба с 
Христом и сигнатуре са именима и титулама. Тај проб- 
лем он је ипак зналачки решио. Лазара је насликао тач- 
но преко фигуре светог Константина, док је Милицу 
померио скоро до руба слике, да би добио простор из- 
међу њих за представљање њихових синова Стефана и 
Вука. Принуђен да се прилагођава датом простору, није 
им сликао огртаче, а руке, у којима држе танане и дуге 
крстове, приљубио им је уз тело. Стварајући веће ра- 
стојање између Лазара и Милице, морао је да наслика 
изразито широк модел цркве са припратом, што је та- 
кође С. Радојчић приметио: „Лазар левом руком придр- 
жава велики модел Раванице“, а за смештење деце ис- 
Под модела каже да је „чудновато“. 


Подређен располсжизом простору и наметнутој 
теми, раванички сликар се није ослонио на предложак: 
и научен програм. Његов модел цркве, као ретко који, 
није само симболичан, већ је у свему одразио иназначио 
реални изглед. Вероватно је томе тежио сликајући и 
портрете; види се то по индивидуалним разликама из- 
међу Стефана и Вука, чија су лица више очувана, а какви 
су били Лазар и Милица, можемо само да слутимо по 
светлуцавим траговима на лицима и по достојанстве- 
ним, непретенциозним гестовима. Као прилог прибли- 
жавању истинском изгледу портретисаних личности, 
служи и детаљна витализација композиције, начињена 
на основу дуготрајне анализе тих последњих, поузданих 
трагова (сл. 7). 

После раздвајања оног што је припадало слици све- 
тог Константина и Јелене сд онога што је остало од 
првсбитне ктиторске композиције са кнежевом породи- 
цом, настале по свој прилици за кнежева живота, зид- 
љиво је да је представљање сзих личности спрозсдено 
по правилима која су зажила за портрете обласних госпо- 
дара личности су остале без ореола, са титулом су 
која нема епитет ,,свети“, носе отворене плитке круне, 
а деца венце, без пурпурног су јастука испод ногу, у 
стазу заустављене, смерне побожности. Мада је за 
жизота тежио за доминацијом међу обласним госпо- 
дарима некадашњег Српског Царства и за наслеђем на 
том престолу, 13 у оваквом представљању Лазар ничим 
не презазилази права која је имао као кнез. Можда је- 
дино истицање дзоглавих орлова на Лазаревом, Мили- 
чином и Стефановом сакосу, који се као симболи зезују 
за Немањиће, представља наговештај кнежевих амби- 
ција. Тај светородни престо Лазар ће заслужити тек по- 
сле трагичног краја, посмртно, у духозном бићу срп- 
ског народа. 14 Док је подизао Раваницу, био је кнез. 
Тако је себе и представио. 

И после свега изнетог, трагање по слици није окон- 
чано; остало је да се нозим, савршенијим методама лро- 
чита име светитеља и утврди да ли је доња слика била у 
целини завршена или је рад на њој прекинут, — да се 
испита њихов хронолошки однос. Све то може донети 
нове, још драгоценије резултате. 


12 С. Радојчић, нав. дело , 10. 


13 Ф. Баришић, Владарски чин кнеза Лазара, О кнезу Лазару, 
Научни скуп у Крушевцу 1971, Београд 1975, 45—63; Г. Бабић, 
нав. дело. 

14 Ф. Кемпфер, Почетак култа кнеза Лазара , О кнезу Ла- 
зарУ, Научни скуп у Крушевцу 1971, Београд 1975, 265—270. 
















































Contribution a la reconstruction de l’aspect initial du tableau des donateurs 
a Ravanica 

Dragomir Todorović 


Lors de la copie du tableau des donateurs du monastere de 
Ravanica, fondation la plus imposante du prince Lazar Hrebe- 
Ijanović, nous avons rencontre quelques details peints qui ne 
cadraient absolument pas avec la representation normale du 
fondateur et de sa famille qui occupe le mur ouest du naos. L’ana- 
lyse attentive et complete de-ces details a-suggere une nouvelle 
explication de l’aspect initial de ce tableau que la science n’a pas 
encore pu elucider jusqu’au bout. Nous savons que son etude 
nous est rendue difficile par la degradation des couleurs, mais 
aussi par quelques particularites iconographiques et picturales 
etranges dont la majorite est en relation avec la figure du prince 
Lazar. Nous pensons par la aux deux couronnes de forme sem- 
blable et au bord fragmentaire de l’aureole sur laquelle il n’y a 
trace ni d’ocre ni de dorure et aussi au sigle „saint” sur l’epaule 
droite du prince, en aucun rapport avec l’inscription au-dessus 
de la tete de celui-ci. 

Malgre de nombreuses tentatives des chercheurs d’expliquer 
ce qui s’etait passe avec ce tableau, ces signes echappent encore 
а toute tentative d’explication. II semble donc utile que pour 
contribuer a decouvrir Taspect initial du tableau, j’expose les 
nouvelles observations que j’ai pu faire grace a une analyse sys- 
tematique des couches de peinture d’apres l’ordre selon lequel 
elles furent apposees. En ce faisant je ne me suis pas arrete aux 
particularites etranges entourant la tete du prince, mais j’ai choisi 
a examiner les endroits ou les couleurs etaient mieux conservees. 
Sur l’etroite bande qui va du saccos du prince jusqu’a la bordure, 
Гоп a decouvert un ruban fragmente de couleur, ocre, borde de 
lignes blanches, qui apparaissent sous la couche de peinture noire, 
et qui faisait partie de la premiere couche du fond du tableau. 
C’etait un signal disant que ce detail n’appartenait pas a la com- 
position du tableau. Cette analyse a aussi demontre qu’une 
bande decorative visible aupres du saccos de la princesse Milica 


ne faisait pas partie de son manteau mais d’un saccos imperia 
dote d’un ourlet aux bouts courbes releves. Les autres parties 
de ce saccos ne se voient pas car ils se perdent sous celui de Mi- 
lica. De plus, on remarque aussi sous le portrait de Milica la si- 
Ihouette d’une figure de femme a laquelle appartenait aussi un 
petit fragment d’aureole. 

C’est ainsi que ces nouveaux details nous ont convaincu que 
sous le tableau des donateurs il у en avait un autre qui comportait 
deux figures en pied, probablement l’une masculine, l’autre fe- 
minine, vetues de l’ornat imperial. Quand il s’agit de la repre- 
sentation de personnages regnants ce n’est pas le seul cas de 
trouver les couches de peintures superposees sans uncrepi nouveau. 
Le meme procede a ete observe a Dečani et a Gračanica. Par 
une analyse plus poussee du tableau de Ravanica Гоп a constate 
ainsi que l’aureole qui est aujourd’hui visible n’appartenait pas 
au prince Lazar, de meme que la couronne a large cercle. A 
cette figure au-dessous de celle de Lazar appartenait aussi la 
legende „saint”. 

Malgre le fait que nous n’ayons pas de donnees decisives 
sur l’identite des deux personnages saints, representes en ornat 
imperial, ecartes sensiblement d’un de l’autre, oii la figure de 
gauche est masculine et celle de droite feminine, nous pouvons 
supposer qu’il s’agit d’un tableau representant les saints Con- 
stantin et Helene. Le champ vide entre les deux etait probable- 
ment rempli par la croix du Calvaire qu’ils soutiennent tous deux. 

C’est ainsi que des details qui paraissaient insignifiants nous 
ont fait faire des decouvertes qui ont tout explique. Le hasard 
a voulu que le sens iconographique de ces details apparus, ayant 
appartenu au tableau peint sous le tableau des donateurs, co- 
iincidait avec les attributs que le prince Lazar re$ut par sa ca- 
nonisation ulterieure et la creation de son culte. 
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Survivals of Greek Zoological 
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Akademiai Kiađo 

Budapest 1978 

[Ch. Walter, Revue des Etudes 
Byzantines 37 (1979), 

J. Lafontaine-Dosogne, Byzantinische 
Zeitschrift 74 (1981), 

A. B. Чернецов, 

Советскал археологил 3 (1980)] 

са 232 црно-беле и 10 табли у боји 


Золтан Кадар је познат мађарски византолог. Спада 
у ону ретку и драгоцену врсту историчара уметности интер- 
дисциплинарног опредељења, о чему сведоче и његове досад 
објављене књиге — Pannonia orkereszteny emlekeinek ikono- 
grafiaja (Иконографија ранохршнћанских споменика Пано- 
није), Budapest 1939; Kleinasiatische-syrischen Kulten zur 
Romerzeit in Ungarn, Leiden 1962. Студије je објављивао у 
Актима међународних конгреса византологије и ранохриш- 
ћанске археологије, сакупљајући више пута синтетички ре- 
зултате византологије и хришћанске археологије у Мађарској, 
а бавио се и познатим Porta Speziosa у Острогону (Esztergom) 
и фрескама у Фелдебреу (Feldebro). Сарађује у Reallexicon 
zur byzantinischen Kunst (Dacia, Pannonia, Bulgaria, итд.), a 
највише je проучавао управо зоолошке проблеме у визан- 
тијским рукописима, пишући у Acta Biologica Debrecina и у 
Acta Classica Universitatis Scientium Debreciensis. 

Kao што и сам аутор истиче, књига је посвећена више 
историји науке него историји уметности, те ће стога мој 
осврт дотицати само ову потоњу област и односиће се само 
на тај део књиге. Назив дела прецизно одређује садржину: 
Остаци грчких зоолошких илустрација у византијским руко- 
писима (Кадар припрема књигу о римским зоолошким илу- 
страцијама у средњовековном наслеђу). Садржина је поде- 
љена на четири дела; у првом поглављу представљена је ис- 
торија проблема (11—33), у другом, поједини рукописи са 
зоолошким илустрацијама (37—109), у трећем, античке зоо- 
лошке илустрације према монументалном и минијатурном 
сликарству (113—129) и, у четвртом, место ових илустрација у 
историји зоологије (133—135). Кадар сматра да се античка 
зоолошка илустрација зачела са Аристотелом односно ње- 
говим цртежима (дијаграмима) којима је допуњавао своја 
предавања студентима о животињама. Неки Аристотелови 
зоолошки списи — од којих су најважнији сада изгубљени 
Anatomiae и Historia Animalium — били су, такође, допу- 
њени цртежима, који су на различите начине илустравали ос- 
новну идеју дату у тексту. Различити ступњеви верности црте- 
жа природи и њихова исцрпност изискивали су и богату тер- 
минологију, па се тако цртеж гениталија зове илгоурафг), раз- 
множавања полипа a/jjga, што је у нормалној употреби тер- 
мин за обележавање геометријских тела, али такође и за пре- 


глед порока и врлина. У Никомаховој етици исти преглед се 
назива б^аурафд, како се обично зову и анатомски цртежи. 
По наводима у мањим Аристотеловим списима, јасно је да 
су неки од цртежа животиња били изузетно прецизни и на- 
учно корисни. Кадар закључује ,,. . . утоликосложенијипроб- 
лем и за историчара науке и уметности лежи у одређивању 
да ли има или нема било животињских цртежа било ана- 
томских представа међу илустрованим византијским руко- 
писима разних античких зоолошких расправа, за чије би се 
архетипове могло рећи да потичу од Аристотела или школе 
коју је основао“. 

Стилска анализа је један од приступа у оваквом раду, 
и она би морала да крене од разматрања стилских опреде- 
љења самог Аристотела, о чему је раније било речи. Дру- 
ги приступ се заснива првенствено на проучавању Аристо- 
телових текстова. Ако претпоставимо да у византиј- 
ским копијама античких списа не можемо наћи минијатуре 
за које нема тачно одговарајућег текста, већ само кратак 
помен, док у Аристотеловим радовима (а пресвега у делови- 
ма Anatomiae) можемо да издвојимо одговарајући детаљан 
опис, онда можемо бити сасвим сигурни да је архетип те 
минијатуре извео Аристотел или је то учињено у перипатетич- 
кој школи. 

Нисам у стању да оценим колико је оправдано схвата- 
ње да је зоолошка (научна) илустрација у антици морала no- 
тећи баш од Аристотела, и да ли је постојао неки други на- 
учни извор ове врсте цртежа у антици. Изузетне таксионо- 
мичке вредности поседују, рецимо, коњи на Александровом 
мозаику у Напуљу (римска копија хеленистичког оригинала 
из око 331 пре н. е.), као и многи други жанрови хеленистич- 
ког мозаика који садрже зоолошке мотиве: мртве природе 
са животињама, нилски пејзажи, сцене лова и борби са жи- 
вотињама, итд. Известан број оваквих оригиналних пред- 
става настао је, свакако, посматрањем природе, што их чини 
изузетно вредним за зоолошка проучавања. (Вајцманово је 
становиште да су антички мозаичари, цртајући нилске пејза- 
же или виваријуме, посезали најчешће за античксм рукопис- 
ном минијатуром.) 

Кадар је, наравно, своје интересовање усмерио превас- 
сходно на појединачне рукописе. Најстарије дело једног ан- 
тичког фармаколога до нас приспело са минијатурама јесте 
византијска копија из X века Никандрових (II век пре н. е.) 
©7)р1ахаи’АХе?1фарцаха (Cod. Par. suppl. gr. 247) из Народ- 
не библиотеке у Паризу, док су Еутекниосови коментари Ни- 
кандрове ©7)ptaxa из три друга рукописа (Cod. N. Y. Morg. 
М. 652, Cod. Vat. Chis. F. VII. 159, Cod. Bonon. Bibl. Univ. 
gr. 3632). Компарацијом Никандровог кодекса из Париза са 
Еутекниосовим коментарима Никандра у другим рукописи- 
ма, Кадар усгановљује да је први супериорнији како умет- 
нички тако и научно. Увођење људске фигуре у научну илу- 
страцију (у париском Никандровом рукопису, док их у Еуте- 
книосовим коментарима нема) датира — за разлику од Вајц- 
мана, који то приписује македонској ренесанси — у III сто- 
леће, у време када је и Тертулијан, држећи у рукама Никан- 
дров кодекс, записао у свом спису Scorpiace: ,,Magnum de 
modice malum scorpio terra suppurat. Tot venena quot et ge- 
nera, tot pernices quot et species, tot dolores quot et colores. 
Nicander scribit et pingit“. Тертулијан je, наиме, сматрао Ни- 
кандра аутором и текста и минијатура. 

Списи Педанија Диоскурида из Аназарбе (I век н. е.) 
чине најпознатије и најутицајније природњачко дело у ви- 
зантијској култури. Кадар анализира само илустрације друге 
књиге (П spt ^cocov ^avToćcov) његовог главног дела, Пер£ 

1атр1Х7)?, које се налазе у два претходно поменута ру- 
писа — њујоршком и ватиканском — као и у Cod. Vat. gr. 











284. У том делу се говори о лековима животињског порекла, 
уз илустрадије животиња, највећим делом сисара и гмиза- 
ваца. Диоскуридово или псеудо-Доискуридово дело су и два 
мања списа, ПерС S7)XrjT7]pi6iV cpappidćxcov и Ilspt to[36Xcov ^cocov, ca 
сасвим ограниченЈШ бројем минијатура; први је сачуван у 
њујоршком и Vat. gr. 284 рукопису, а други само у њујор- 
пгком. Уз групу Диоскуридових мањих списа Кадар анализк- 
ра и илустрације Филуменовог списа Пгр! lo[ 36 acov ^cocov 
xai sv аитоТ? (ЗотјНтјцатсиу, из Vat. gr. 284. Предмет посеб- 
ног разматрања су и минијатура проналаска мандрагоре из 
Dioscorides-a Constantinopolitanus-a и минијатуре корала 
(sv аХбабр^) из малог списа, nspt (3oTavo:>v, сачувана у беч- 
ком Диоскуриду , Vat. Chis. 53. F. VII. 159, и болоњском 
Диоскуриду. 

Диоскуридов савременик Дионисије, аутор је дела 
’OpvttHaoca, које је парафразирао непознати писац, а сачу- 
вано је у бечком Диоскуриду и Vat. Chis. F. VII. 159. Изузет- 
но лепе минијатуре, посебно у бечком рукопису, Кадар по- 
везује с прототиповима из касног хеленистичког раздобља, 
можда створеним и у перипатетичкој школи. Занимљиво је 
да највећи број слика представља обичне птице док су егзо- 
тичне сасвим ретке. 

Дидактичка поема псеудо-Опиана, Kuv 7 )y£Ttxa, посве- 
ћена римском цару Каракали и његовој мајци Јулији Домни, 
215—217, илустрована је у два византијска рукописа — Cod. 
Ven. Магс. 2. 479 и Cod. Раг. gr. 2736. Зоолошки значај ових 
минијатура — поред митолошког, који је неоспорно огро- 
ман (Weitzmann, Greek Mythology in Byzantine Art, Princeton 
1951), лежи у јединственим сценама из друштвеног, поро- 
дичног и сексуалног живота животиња, за разлику од ста- 
тичних представа у другим рукописима, заснованих исто 
тако на касноантичким, мада понекад и измењеним моде- 
лима. Неки други митолошки и популарно-научни списи, као 
што је ФизиолоГ, остали су, због свог ненаучног карактера, 
ван домашаја књиге, мада су, у извесном броју случајева, 
митолошки призори са животињама можда имали и зајед- 
ничке архетипове са другим зоолошким илустрацијама. 

Анализирајући везе између зоолошких минијатура и 
касноантичке и рановизантијске монументалне уметности, 
Кадар, са одличном обавештеношћу, износи запажања о 
многобројним грчко-римским и византијским подним мо- 
заицима, претежно малоазијским и северноафричким, који 
у оквиру представа лова, борби животиња, пољских радова, 
митолошких сцена садрже зоолошке елементе. Овакво по- 
ређење може допринети само посредном закључивању и 
хронолошко-стилском одређивању минијатура и њихових 
модела, с обзиром на то да мозаичке композиције наведених 
жанрова нису служиле као узор творцима зоолошких пред- 
става у минијатури. Везе са оновременим византијским ми- 
нијатурним сликарством зависе и од степена доследнссти у 
преношењу античког или равновизантијског узора. Тако је, 
на пример, у једном од најлегпних зоолошких рукописа, Cod. 
N. Y. Morg. М. 65 2, из X века, касноантички модел врло вер- 
но пренесен. Но, ни те минијатуре нису биле доцније поштеђе- 


не преиначавања, па је тако арапски илуминатор великом 
броју животиња додао мушке гениталије. 

Кадровим оценама о илустрацијама појединих руко- 
писа можда недостаје веће непосредно познавање појединих 
рукописа, што су приметили и други приказивачи ове књи- 
ге, који су навели и врло одређене омашке и пропусте. Аутор 
се овде највећим делом ослонио на резултате Вајпмана (пре 
свега, на његово дело Ancient Book Illumination, Cambridge, 
Massachusetts, 1959). У свом избору руксписа Кадар се оп- 
ределио за потпуна дела која садрже низове илустрација, а 
у анализама минијатура појединих кодекса недостају назнаке 
о другим примерцима истих текстова, слабије илустрованих, 
или без илустрација, будући да су оне биле посвећене зоолош- 
кој систематизацији. Исто тако је већ примећено да, поред 
многих штампарских грешака, поједине слике нису заступ- 
љене у тексту. Понегде се уочава недостатак напомена, мада 
су постојеће углавном веома исцрпне. 

Књига Золтана Кадара је важно и велико дело, нај- 
обимније међу радовима посвећеним овом проблему у Ви- 
зантији. У њему је сакупљен највећи број зоолошких визан- 
тијских илустрација на једном месту, а то није и његова нај- 
мања заслуга. Ту су обједињени дугогодишња истраживања 
и важни нови резултати проучавања овог најбољег позна- 
ваоца зоолошких тема у византијској уметности. За ту врсту 
истраживања ово ће свакако бити један од основних при- 
ручника, како због потпуности анализа и резултата, тако и 
због изузетне обавештености о сваком поједином проблему 
и исцрпне библиографије. То је значајан корак у разумевању 
улоге византијске зоологије и њене премоћи над тадашњом 
западном науком, која тек крајем XV столећа у Италији до- 
бија први латински превод, editio princeps Aldina, Аристотело- 
вог зоолошког опуса. Однос према средњовековној исламској 
науци јаснији је када се има на уму велики утицај на ислам- 
ске научне минијатуре (К. Weitzmann, Greek Sources of Is- 
lamic Scientific Illustration, Studies in Classical and Byzantintine 
Manuscript Illumination, Chicago—London 1971, 176—223). 
И средњовековна српска медицина једним је делом уско по- 
везана с византијском. Краљ Милутин је био ктитор бол- 
нице у манастиру Јована Претече у Петри у Цариграду, која 
је током два века чинила средиште научног живота престо- 
нице. У манаетиру се у XV веку чувао Dioscorides Constanti- 
nopolitanus, а у исто то време — ту су настала и два његова 
преписа — Cod, Vat. Chis. 159. F. VII. 53 и Ccđ. Bonon. Bibl. 
Univ. gr. 3632. Да су ce, почетком XV столећа, међу мало- 
бројним студентима ту образовали и будући српски лекари, 
сведочи један запис у оксфордском Ms. Barocci 87, који по- 
миње И ,,^pavav tov тои 7срсотор.аат6рои taTpov 4t , наиме, 
,,Брана, сина протомајстора (архитекте), лекара“ [М. Мар- 
ковић, Грчке инскрипције на Ms. Barocci 84 (тачно је 87!), fol. 
33, Музеји 7 (1952), 73]. Године 1406. књигу Dioscorides Con- 
stantinopolitanus је ту повезао Натанаило, Србин, монах и 
болничар, који се на књизи потписао (Реља Катић, Медици- 
на код Срба у средњем веку, Београд 1958, 170). 

Срђан Ђурић 
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Наша литература о манастиру Хиландару није ни мала 
обимом ни једнострана у тематици. Њени почеци везани су 
за XIX век, али је јачом струјом потекла у последње три де- 
ценије, пружајући ученом свету не само документе и описе 
старина већ и студије о разним видовима живота и стварања 
у манастиру. У тој литератури недостајали су погледи на 
историју Хиландара у целини. С изузетком књижице Саве 
Хиландарца из 1894. године неколико, срећом добрих, енци- 
клопедијских чланака и понеког узгредног осврта у студи- 
јама посвећеним посебним темама, у тој литератури није било 
текста из кога би заинтересовани читалац или стручњак 
стекао представу о дугој, вишевековној историји Хиландара. 
Само онај ко је био добро упознат са специјалистичком ли- 
тературом могао је преко своје индивидуалне реконструкције 
дочарати слику развоја манастира. 

У таквој ситуацији појава књиге која говори о Хилан- 
дару од његових почетака до XIX века, представља у пуном 
смислу речи догађај који оставља трага у културном животу. 
Издање ,,Југословенске ревије“ и ,,Вука Караџића“ наме— 
њено је првенствено обавештавању широког круга читала- 
ца. То се опажа, пре свега, по обиму књиге и начину изла- 

















гања који је с тим обимом усклађен, а затим и по врло уз- 
држаном али практичном апарату (две историјске карте 
проорана библиографија, изванредни индекси). Основну ин- 
формативну функцију ова књига ће извршити на магистралан 
начин. За то јамче прегледно компоновани и лепо написани 
текстови о епохама историје Хиландара, уоквирени кратким 
прегледом историје и уређења Свете Горе, на једној, и ски- 
цом о истраживањима у Хиландару, на другој страни. Ус- 
пеху у остваривању те функције књиге допринеће неоспорно 
и раскошан илустративни материјал (аутор фотографије 
Миодраг Ђорђевић), зналачки одабран и одлично репроду- 
кован, који ће манастир и његове ризнице дословно прибли- 
жити модерном читаоцу, навикнутом да и прошли свет као и 
садашњи упознаје првенствено очима. 

Књига, међутим, далеко надмашује ту основну функцију 
и то je разлог што се овде њоме бавимо. Већ сада се може 
рећи да она и поред свога скромног обима и једноставног 
апарата обележава прекретницу и у нашој научној литера- 
тури о Хиландару и српским везама са Светом Гором. То 
се десило захваљујући околности што су сва три аутора: Ди- 
митрије Богдановић, Војислав Ј. Ђурић и Дејан Медаковић, 
истраживачи који имају за собом многе године плодног 
рада на проучавању Хиландара, његове историје, уметности 
и литературе, сваки у својој научној области. Они се нису 
задовољили тиме да резимирају и повежу у целину оно што 
je утврђено у специјалној литератури, већ су, сваки у своме 
домену, ослањајући се на истраживачка искуства и резул- 
тате, откривали непознато, уочавали и повлачили опште ра- 
звоЈне линије, утврђивали битне карактеристике појединих 
епоха. Захваљујући томе, њихови сажети текстови представ- 
љдју стварне синтезе, отворене за проверавање, допуњавања 
и ревизију. Ретко и изузетно ће тражити исправку, јер су сва 
три аутора врло брижљиво обрађивала појединости и своја 
излагања заснивали на поузданим и провереним подацима. 

Нема могућности да се у оквирима кратког приказа по- 
куша дочарати садржајно богатство књиге. Може се, међу- 
тим, оцртати њена структура и артикулација. У основи ком- 


позиције лежи подела на три хронолошка хоризонта: средњи 

век ’ Ту £ С *° Доба »Vl-xvn век) и касније турско 

доба (XVIII XIX век). Границе међу овим периодима су пш- 
роке и засноване делом на променама у ошптим условима 
а делом на променама у положају Свете Горе и Хиландара! 
I ежиште излагања је на средњовековном периоду, који је 
добио више простора него оба каснија периода заједно. То 
je и разумљиво, јер је у време средњовековне српске државе 
Хиландар био на врхунцу свога развоја и најпотпуније је из- 
вршавао своју мисију. Уопштавајући слику развоја до крај- 
њих граница, могло би се рећи да средњи век представља доба 
стварања, а период турске власти доба чувања оног што те 
раниЈе створено. 


Сваки период је даље подељен на излагање о историји у 
ужем смислу речи, затим писмености и књижевности и ликов- 
ним уметностима. Према крају се излагање постепено сужа- 
ва, jep су неке активности сасвим усахнуле. Хиландар пред- 
ставља, са још неколико светогорских и других манастира, 
право чудо по трајности у балканским условима. Али, уп- 
раво због тог јединственог континуитета, манастир је при- 
падао и свету средњовековних преписивача књига и свету ма- 
совних новина, као што данас припада свету радија и теле- 
визије. Упоредо с променама у великом свету, мењао се и 
прилагођавао живот манастира и његове духовне заједнице 
чувајући ипак извесне константе које обезбеђују јединство 
тако различитих периода и толико међусобно удаљених ге- 
нерација. Излагање у књизи је тако организовано да се те 
константе уочавају и јасно приказују. Уоппгге узев, слика о 
развоЈу манастира која се добија из ове књиге веома је упе- 
чатљива. Она је богата појединостима, али има видљиве оп- 
ште развојне линије; у своме средишту она има континуитет 
манастирског развоја, али ипак јасно показује велике прело- 
ме и промене тржишта у делатности у манастиру, она до- 
чарава сложеност и слојевитост живота и стварања, али ис- 
тиче и оквире који обезбеђују јединство. 
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У студији Драгана Нагорног о цркви Светог Петра у 
Бијелом Пољу расправља се о етапама развоја и месту овог 
споменика у српској средњовековној архитектури. Како је 
на основу уклесаног натписа у линети западног портала по- 
знато, бјелопољска сакрална грађевина задужбина је хумског 
кнеза Степана Мирослава, сина Завидиног, а подигнута j'e 
пре 1199. године. Архитектонски организам ове грађевине је 
врло сложен, а њена историја у појединим етапама сасвим 
нејасна; то је наметало потребу свеобухватне обраде споме- 
ника, чега се прихватио писац наведене монографије. Да би 
се разумеле могућности којима је Нагорни располагао при 
заснивању своје студије, треба на самом почетку истаћи да 
јој је претходило темељно испитивање Петрове цркве, које су 
извели Радивоје Љубинковић, Иван Здравковић и Јован Неш- 


ковић. Своје налазе они су објавили, док су тадашњи нај- 
битнији резултати исказани у интерпретацији споменика до 
Koje је путем рестаурације дошао Јован Нешковић. Иван 
Здравковић је, поред тога, Нагорном ставио на располагање 
• како је у уводу монографије истакнуто — своју докумен- 
тацију о споменику и истраживањима вршеним од 1955. до 
1957. године и документацију о разговорима око његове об- 
нове. Тако се Нагорни темељно обавестио о споменику и 
радовима на њему. 

Целокупну материју Нагорни је поделио на два основна 
дела у оквиру којих је даље разврставао грађу по темама. 
У IT P B °M делу расправља о историји Светог Петра осврћући 
се на изворе који се на његаодносе. Иако јепоновоподробно 
претресао време издавања даровних и других повеља, остао 
je при аргументима и датумима које је у вези с њима Љубин- 
ковић предложио ( Хумско-епархијско властелинство и црква 

Ceeiuoi Пешра у Бијелом Пољу , Старинар н. с., 1959, 97_123). 

У овом одељку Нагорни је опширно говорио и о приликама 
у суседним областима. Појачано деловање богумила у Босни 
знатно је ослабило утицај католичке цркве у тим крајевима, 
а ту околност Нагорни истиче стога што сматра да се у пре- 
мештању православне епископске столице из Стона у ма- 
настир на Лиму огледа тадашње јачање православне цркве 
и почетак њене превласти у Хуму. Он, наиме, у самом избо- 
РУ па трона види наговештај да је Црква Светог Петра била 
У п Р во в Реме католичка, а доцнију промену патрона сматра 
последицом њене предаје православнима. Треба, међутим, 
нагласити да се тек од времена издавања Милутинове по- 
веље хумској епископији, као патрони бјелопољске цркве 
помињу оба апостола, Петар и Павле, или се она називала 
само црква Светих Апостола. 

Највећи део свога рада Нагорни је посветио архитек- 
тури цркве (од 63 до 313 стране). У седам поглавља о тој‘ 
теми—од којих је већину даље рашчланио на уже области — 
обухватио је историографију, изложио опште податке о гра- 
ђевини пре последњих рестаураторских радова и резултате 
истраживања вршених од 1955. до 1957. године, документу- 
јући их подробним описом свих затечених и откривених про- 
сторних делова. У наставку је говорио о етапама грађења 
споменика, изложио расправу наших угледних научника о 
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обнови цркве (А. Дерока, Ђ. Бошковића, С. Радојчића, Ц. 
Фисковића), и објаснио начела заступљена при њеном ре- 
стаурисању од 1961. до 1962'. године. У последњем, седмом 
поглављу (СТИЛСКЕ АНАЛИЗЕ И ДАТОВАЊЕ), изложио 
је исходе својих проучавања. Иако описи грађевине не теку 
увек разложним редом, Нагорни је у кључном, седмом по- 
глављу успешно систематизовао грађу у одговарајуће це- 
лине: 1. СТАРИЈИ ТЕМЕЉИ ИСПОД ЦРКВЕНОГ КОМ- 
ПЛЕКСА, 2. ГЛАВНИ ДЕО ЦРКВЕ (Историјске основе, 
Апсида, Попречни брод, Латерна, Западна фасада, О кти- 
тору главног дела цркве), 3. ДВОЈНЕ КУЛЕ СА НАРТЕК- 
СОМ и 4. КАПЕЛЕ Обиљу података о архитектури споме- 
ника Нагорни је прикључио многе податке из других облас- 
ти (палеографска обележја натписа или костиме насликаних 
историјских личности) и тиме знатно допринео исцрпности 
своје студије. Закључци Нагорног о развоју цркве и њеном 
просторном облику у појединим етапама разликују се од 
мишљења претходних истраживача. 

Нагорни је успешно реконструисао најстарију грађе- 
вину, нађену испод темеља постојећег средњовековног зда- 
ња. Било је познато да је она била једнобродна, са апсидом 
споља правоугаоном. Нагорни је допунио цртеж њене ос- 
новице наслутивши, по остацима откривеним на западној 
страни, пространу припрату с бочним одељењима за које 
претпоставља да су пастофорије. На основу свега тога сма- 
тра да грађевина потиче из рановизантијске епохе. Главни 
део постојеће цркве, по претпоставци Нагорног изграђен је 
пре Мирослављевог времена, док Мирославу приписује при- 
прату с кулама и монументалним порталом. 

Претпоставка Нагорног о схеми основе најстарије гра- 
ђевине изгледа убедљива, а са замишљеним пастофоријама 
одговара и предложено датовање у рановизантијску епоху. 
Ипак, резерву према том закључку намеће околност што 
у току археолошких ископавања нису нађени материјални 
остаци из одговарајуће епохе, иако се уз рановизантијске 
цркве, готово по правилу, откривају истодобни делови ар- 
хитектонске секундарне пластике или покретни налази. Ту 
су, напротив, нађени камени комади с ранороманичким кле- 
саним украсом, које научници, а и Нагорни, доводе у везу са 
главним делом постојеће цркве (мада се не може искључити 
могућност да су припадали старијој грађевини нађеној уз 
темеље садашње). 

У кључном питању хронологије Нагорни је усвојио Неш- 
ковићево мишљење да главни део цркве, са олтарском пре- 
градом, претходи Мирослављевом времену. Нешковић не 
одређује време настанка старијег дела, већ само запажа да- 
је подигнут у духу прероманичке архитектуре (. Конзерватор - 
ско-ресШаураторски радови на цркви Св. Пешра у Бијелом 
Пољу, Старине Црне Горе I, Цетиње 1963, 97—110), док је 
Нагорни одређенији датујући га у крај XI или почетак XII 
века. То датовање је поткрепио аналогијама са ранорома- 
ничких цркава, где налази нарочито бројне паралеле са бјело- 
пољском олтарском преградом. На основу свега помишља 
да би то могла бити задужбина Мирослављевог оца кнеза 
Завиде. У неким родословима и летописима Завида се, за- 
иста, наводи као ктитор те цркве, а тако је забележено и кра- 
јем прошлог века на основу локалног предања. Пошто је у 
тим писаним делима Завида погрешно сматран Немањиним 
братом, а брат, али Мирослав, одиста дао саградити цркву 
Светог Петра, сматрало се да је Завиди — чије је име наве- 
дено у натпису на порталу испред Степана Мирослава — 
прилисано ктиторство због погрешног читања тог натписа. 

Међу осталим питањима која Нагорни на нов начин 
тумачи, најбитнија је његова замисао о првобитним обли- 
цима цркве и месту монументалног Мирослављевог порта- 
ла, јер она се разликује од мишљења свих претходних истра- 
живача ове грађевине. Нагорни, наиме, сматра да је развој 
спољњег облика главног дела цркве имао обрнут редослед 
и мисли да је ту у прво време кров био једноставан, двоводан, 
с малим нагибом, а да је тек у другој етапи постао двосте- 
пен. За такву реконструкцију првобитног облика грађевине 
пресудна је за Нагорног чињеница што слеме крова — од- 
ђено у току последње рестаурације на основу сигурних тра- 
гова тог двостепеног облика — делом затвара првобитне 
прозоре на постољу кубета. Допунски ослонац за ту мисао 
Нагорни је тражио у познатим облицима ранороманичких 
цркава. Међутим, те паралеле најчешће нису поуздане, јер 
су се кровне површине и ту мењале. Нагорни, поред тога, 
мисли да је на једнобродним црквама спољни облик с дво- 
степеним кровом непознат у истодобној сакралној архитек- 
тури подручја, а пошто сматра да је он постао уобичајен 


на рашким црквама у време Уроша I — за шта узима пример 
Сопоћана — извео је закључак да је Свети Петар преобли- 
кован у том духу после премештања епископске столице из 
Стона у овај манастир. Двостепене кровне површине посто- 
је, међутим, већ на ранороманичким једнобродним црквама 
у Приморју, а како су показала недавна проучавања Светог 
Ђорђа у Будимљи, и та је црква у прво време, то јест крајем 

XII века, имала двостепен подужни кров, односно крстолик 
горњи појас. Поред тога, на рашким црквама је, вероватно, 
знатно пре Сопоћана — изгледа, већ на милешевском хра- 
му, како је претпоставио Војислав Ђурић — образован спољ- 
ни облик сличан оном на базиликама. Из свега изложеног 
проистиче да Нагорни има најчвршћи ослонац за своју ре- 
конструкцију развоја споменика у чињеници да двостепене 
кровне површине на његовом подужном телу затварају де- 
лом прозоре на постољу куполе. Ту појединост је Нешковић 
већ раније истакао сматрајући да су доњи делови тих про- 
зора били зазидани на самом почетку и да је њихов низак 
подпрозорник последица градитељске омашке. ТБегова прет- 
поставка, истина, не пружа задовољавајуће објашњење, али 
није усамљен случај да се не налазе прави одговори на сва 
питања која покреће један сложен споменик. Упркос томе, 
морају бити усвојени налази истраживача да су подужни зи- 
дови на сводовима, којима је образован лажни средњи брод, 
као и онај управни на трансепту, зидарски добро повезани, 
а пошто је овај последњи поуздано првобитан, произлази 
да су исправни закључци ЈБубинковића, Здравковића и Неш- 
ковића о првобитном спољњем облику цркве. Треба истаћи 
да су они нашли и траг једног двоводног крова, али су се 
без двоумљења сагласили да је он познији. 

Друга битна новина пишчевог виђења Светог Петра 
односи се на првобитан изглед и место Мирослављевог пор- 
тала, а тиме и на изглед западног здања цркве. Већ раније 
је Бошковић помишљао да је Мирослављев портал могао 
имати троугаони забат у горњем појасу. Ову мисао Нагорни 
даље развија истичући појединост да су крајње усправне иви- 
це портала у горњем делу косо засечене, што би имало оп- 
равдања ако би се ту ослањао троугаони тимпан над архи- 
волтама. Та му опаска омогућује да реконструише његову 
целину и да покаже да такав портал није могао стајати на 
западној фасади првобитне грађевине стога што би врхом 
тимпана затварао прозор у горњем појасу. Не би, поготово, 
могао стати испод свода припрате. Тај налаз је обавезао 
Нагорног да тражи ново место великом порталу и он га је 
нашао, у првој етапи, на западној фасади припрате, а у дру- 
гој — на западном прочељу ексонартекса. 

Замисао Нагорног о првобитној целини Мирослављевог 
портала изгледа врло разложна, али она намеће тражење 
његовог првобитног положаја на западном зиду припрате, 
а то је у супротности са ранијим тумачењем развоја овог 
дела цркве. Као што је познато, претпостављало се да је 
између кула био, најпре, трем засвођен полуобличастим 
сводом, а да је припрата — изградњом зида у равни запад- 
ног прочеља кула —■ образована доцније, али свакако већ у 

XIII веку, јер су пре сликања фресака, двадесетих година XlV 
столећа, постојала два бочна улаза, зазидана доцније да би 
се сместиле сликане представе. Не усвајајући изложени ре- 
дослед, Нагорни мисли да је ту постојао, у прво време, за- 
падни зид припрате и да је на његовој спољној страни стајао 
не само монументални Мирослављев портал већ и слепе 
аркаде у поткровљу, премештене доцније, у време Уроша I, 
у средњи травеј наоса, где су укључене у украс образованих 
бочних ниша. Од претпостављене фасаде сачуван је, по На- 
горном, само доњи део — до висине где се прекида зидарска 
веза између зидова припрате и кула и где почиње кривина 
великог свода. 

Претпоставка Нагорног о првобитном украсу западне 
фасаде изгледа могућа, јер мале слепе аркаде, уграђене у 
подножје јужне нише, одиста потичу са неке фасаде. Судећи 
по усецима за лежиште налегле аркаде и по косо оклесаном 
углу, оне су биле у низу испод косине троугаоног забата, 
али су, такође, могле стајати и на фасади трема између кула, 
уколико нису донете са неке друге порушене грађевине. 
Друге велике аркаде, од којих су образоване нише у средњем 
травеју, нису могле стајати на истој фасади, а Нагорни ипак 
одбацује Нешковићеву претпоставку да су клесане за место 
на које су уграђене; мисли, погрешно, да су ту доспеле за- 
једно са малим аркадама у време прераде припрате. Нагор- 
ни, изгледа, није приметио да су мале слепе аркаде накнадно 
укључене у јужну нишу, и то после делимичног оштећења и 
подизања архиволта те нише на већу висину, у време заме— 





не једног њеног дела комадима грубо исклесаним од седре. 
Могле су мале слепе аркаде ту доспети — ако су потипале 
са прочеља првобитног трема* -— у турско време, када је 
порушен забат фасаде припрате. Њихов садашњи положај, 
према томе, не може бити Нагорном аргумент за предложену 
хронологију грађења. Није, најзад, за то добар ослонац ни 
податак да се прочеље кула зидарски не повезује са зидом 
подигнутим изнад великог свода, јер је исти случај са гор- 
њим делом прочеља на Светом Николи у Куршумлији, што 
сведочи да је у питању уобичајен градитељски поступак. 
За утврђивање редоследа грађења тог дела Светог Петра 
битни су ослонци тог свода, а они су зидани заједно с кулама, 
што је непобитан доказ да су у питању истодобне конструк- 
ције. Реконструкција могућег ранијег изгледа тог дела за- 
падне фасаде је, исто тако, у највећој мери зависна од тог 
свода, а на његовом челу — како је недавном провером ут- 
врђено — нема наговештаја да је нешто презиђивано нити 
да је уз њега била уграђена нека камена конструкција попут 
Мирослављевог портала. Тако ни ти материјални подаци не 
говоре у прилог претпоставке Нагорног о првобитном поло- 
жају Мирослављевог портала на западном прочељу при- 
прате. 

Размишљања Нагорног о познијем изгледу западног 
дела цркве са ексонартексом заснивају се на сликаном мо- 
делу и на извесним археолошким остацима нађеним на за- 
падној страни. У питању су темељи, који делом залазе под 
темеље јужне куле, и у питању је прецизно сложен камени 
плочник, који се налази на око 60 cm испод тла; већ је Љу- 
бинковић помишљао да су они могли припадати спољној при- 
прати. У размишљању Љубинковићевом о ексонартексу нас- 
тала је, међутим, пометња. У погледу зидова нађених западно 
од припрате помишљао је да су можда припадали спољној 
припрати, иако делом залазе под темеље јужне куле, док на 
приложеној основи цркве, где су обележене етапе грађења, 
те зидове тумачи као најстарије у бјелопољској споменичкој 
целини. Ни Нешковић — којем су ти археолошки остаци били 
добро познати, јер је у истраживањима и сам учествовао 
— није у њима видео доказе да је постојала спољна припрата; 
сматрао је да ти остаци потичу из најстаријег раздобља. То 
је, уосталом, Нагорни и усвојио, али је мислио да је њихов 
горњи део касније настао, за шта нема археолошких доказа. 

Други ослонац за своју реконструкцију Нагорни налази 
у сликаном моделу цркве у ктиторовим рукама, на којем он 
између кула види ексонартекс с монументалним порталом. 
Као што је познато, на моделу је приказан наос крстолике 
спољашњости, а такав облик потврдили су материјални по- 
даци. Није исти случај с куполом, где су на сликаном мо- 
делу уз њено постоље приказани троугаони тимпани, чији 
остаци нису нађени. Ову чињеницу, истина, Нагорни не ус- 
ваја и мисли да су ти тимпани ипак постојали. Разлика у 
односу на стварни изглед цркве далеко је већа код припрате, 
где је западни зид приказан знатно испред кула, због чега су 
Љубинковић и извесни истраживачи пре њега помишљали 
да је ту постојала спољна припрата. На сликаној фасади тог 
здања приказани су у врху троугаоног тимпана прозор и не- 
довољно јасни бочни украси, а у доњем појасу се види пор- 
тал, од којег се распознаје, испод лука, правоугаони отвор 
и десни стуб с капителом, тордираним стаблом и базом. 
Пошто је главни део цркве приказан са крстоликим горњим 
појасом, за који Нагорни мисли да потиче из Урошева доба, 
он је извео закључак да је приказана просторна целина с 
претпостављеним ексонартекссм постојала, такође, у то 
време. Ако би се та мисао усвојила требало би у време од 
шесте деценије ХШ века — када је, по Нагорном споменик 
тако изгледао — до познатог стања почетком XIV столећа, 
сместити још три фазе грађења и за њих наћи разложно оп- 
равдање. Остало би, исто тако, нејасно ко је представљени 
ктитор тог целог црквеног здања. Пошто, међутим, архео- 
лошки налази нису пружили доказе да је постојала спољна 
припрата, сликани модел би требало другачије протума- 
чити. 

Нагорни је приметио да је сликар настојао да иркву 
прикаже у перспективи тиме што је једну страну кровних 
површина истакао тамнијом и дебљом линијом, док је кулу 
која је ближе гледаоцу насликао већом. Није, међутим, уочио 
да је сликар померао тачку посматрања. Кровови главног 
дела цркве и део западне фасаде између кула изгледају као 
да је црква гледана са југозапада, док су куле приказане у 
положају који би имале да су посматране са југоистока, због 
чега је и дошло до несагласности између стварног и насли- 
каног положаја кула према западном прочељу. Зато на на- 


сликаном западном здању треба видети део фасаде између 
кула у истој равни с кулама. На први поглед није јасно да 
ли је ту приказана западна фаеада припрате или претходног 
трема, јер лук насликан изнад стуба изгледа као архиволта 
портала, али се може протумачити и као велики свод између 
кула. У првом случају, Мирослављев дортал био би на фа- 
сади припрате где — како је напред показано — није могао 
стајати; остаје, дакле, само друга могућност — да је ту при- 
казан првобитан трем с Мирослављевим порталом на за- 
падном зиду наоса. На моделу би тада био приказан изглед 
храма из времена које је претходило сликању фресака и за- 
тварању трема између кула, што је једино одговарало при- 
казивању Мирослављеве задужбине у ктиторској компози- 
цији. Таквим тумачењем насликаног модела усагласиле би се 
све познате чињенице о споменику. Наиме, велики Мирослав- 
љев портал, ако није стајао на фасади припрате, уопште не 
би ни могао имати други положај сем оног који је добио у 
току последње рестаурације: а то је на западном зиду наоса. 
Насликани модел је морао одражавати стварни распоред ос- 
новних делова грађевине. Овај закључак, уједно, мења слику 
о првобитној целини портала, јер подразумева да претпо- 
стављени горњи део, у виду троугаоног тимпана, портал 
никад није ни имао, иако је највероватније био предвиђен. 
Познати су и други примери уграђивања незавршених ка- 
мених оквира у прозоре и портале, као што је то случај у 
далеко раскошнијој Богородичиној цркви у Студеници; исти 
се поступак, према томе, може претпоставити и у скромнијоЈ* 
бјелопољској сакралној грађевини. 

Међу осталим питањима која Нагорни разматра, два 
од њих обавезују на осврт. Односе се на изглед и положај 
олтарске преграде и просторни облик дозиданих параклиса. 
Параклисе Нагорни различито датује: јужни после 1321. 
године, а северни од 1324. до 1331. године; за њихов спољни 
изглед предлаже две могућности; са засвођеним горњим де- 
лом и једноставним кровом или са куполом, за шта је нашао 
аналогије у параклисима других рашких цркава. Ова се по- 
следња претпоставка, међутим, мора искључити, јер у обе 
капеле недостају одговарајућа одељења квадратне основе, а 
из претходне варијанте не могу се усвојити предложене кров- 
не површине. Пошто су двостепени кровови на наосу заме- 
њени у време доградње параклиса једноставнијим двовод- 
ним, о чему је напред било речи, произлази да ни једново- 
дан кров на параклисима није стајао на месту где га Нагорни 
смешта, већ знатно више. 

Олтарска преграда и њен клесани украс у највећој мери 
су узимани као ослонац за датовање главног дела цркве у 
ранороманичку епоху, иако је она могла потицати, као што 
је речено, из старијег храма нађеног у темељима, а могла је 
бити донета и из неке друге сакралне грађевине. Сам поло- 
жај преграде мање може да утиче на опште закључке о спо- 
менику, али пошто је битан за литургички програм храма, 
Нагорни му је посветио пажњу. Усвојио је Нешковићеву ре- 
конструкцију облика преграде и за, прву етапу, положај уз 
олтарску апсиду где ју је Нешковић сместио {Стари камени 
иконостас цркве Св. Петра у Бијелом Пољу , Зборник заштите 
споменика културе, Београд 1968, 85—94), али мисли да је, 
доцније, за потребе катедрале хумских епископа, премештена 
уз источне пилаетре. Ослонац за ту мисао Нагорни налази 
у нишама образованим у средњем травеју уз јужни и северни 
зид; приметио је, тачно, да су те нише биле повезане са ол- 
тарском преградом, јер су у њих биле смештене престоне ико- 
не, а та је опаска условила претпоставку о доцнијем преме- 
штању преграде према средишту. 

Изложену замисао би требало делимично исправити 
тиме што би се из Нешковићеве реконструкције првобитне 
целине олтарске преграде ■— коју је прихватио и Нагорни — 
искључили мали осмоугаони стубић (ширине 10 cm) и од- 
говарајући капител, замишљени, иначе, испод троугаоног 
тимпана у средишту, јер су они преслаби за ношење тог дела 
преграде. Обрис абакуса тог капитела потпуно одговара ук- 
лесаном цртежу на доњој страни конзоле у подножју архи- 
волте бочних ниша, како је већ Љубинковић приметио, те га 
са стубићем треба сматрати делом некадашњег клесаног 
украса каменог оквира престоних икона. У ту целину — ис- 
под ниша, као носаче доње облоге — требало би сместити 
и мали квадратни ступчић са жлебовима за везивање камених 
плоча под правим углом, јер је у он сувише мален да би 
могао носити познате парапетне плоче олтарске преграде. 
Ако се ти комади искључе из целине преграде, а уврсти осмо- 
угаони стубић ширине 17 cm, нађен у току археолошких иско- 
павања и, уместо поменутог правоугаоног ступчића замисли 



одговарајући јачи, укупна дужина би одговарала распону из- 
међу источних пиластара, где је она, ако је уопште стајала 
у овој цркви, била од почетка. 

У закључку овог разматрања неопходан је осврт на 
предложено датовање главног дела цркве и на замисао На- 
горног о Мирослављевој задужбини. Како је наведено, На- 
горни је припрату с кулама и монументални Мирослављев 
портал, датовао у исто време, док је главни део цркве да- 
товао у крај XI или почетак XII века, помишљајући да би то 
могле бити задужбина Мирослављевог оца Завиде. Дато- 
вање припрате с кулама у Мирослављево време поткрепљује 
околност што је поред Нешковића и Нагорног до истог за- 
кључка дошла и Оливера Кандић проучавајући звонике уз 
српске средњовековне цркве. У њеном раду је то датова- 
ње поткрепљено анализом архитектонских облика звоника и 
истакнуто је да њихова архаичност говори да је посреди епо- 
ха првих Немањића. И поред сагласности троје истраживача 
у овом питању и нових доказа који би се могли додати ана- 
лизи облика звоника и тиме поткрепити њихово датовање у 
крај XII века, остало је недовољно објашњено како је дошло 
до ктиторског натписа у којем се градња цркве приписује 
само Мирославу, а не помиње претходни ктитор, поготово 
ако је то био његов отац Завида. Исто тако, ниједан од ових 
испитивача није се упустио у расправу о представи модела у 
рукама кнеза Мирослава, на којем је приказано не само за- 
падно здање с кулама већ и главни део цркве. Та слика, ме- 
ђутим, наговештава да је Мирослав био ктитор целог пред- 
стављеног храма. Тај закључак се може ускладити са твр- 


ђењем Нагорног да монументални Мирослављев портал није 
проистекао из оног градитељског програма коме припада 
главни део цркве, већ из исте замисли из које је проистекло 
дозидано западно здање, и то уз претпоставку да је времен- 
ска разлика између грађења та два дела храма нешто мања од 
оне коју Нагорни предлаже, те да је главни део цркве подиг- 
нут у другој головини XII столећа, а не почетком тог века. 
У том случају, Мирослав би могао бити ктитор оба дела хра- 
ма, а грађење кула с монументалним порталом могло је ус- 
ледити после издавања даровне повеље Стефана Немањића 
манастиру, између 1196. и 1198. или 1199. године. 

Приликом претресања питања расправљаних у књизи 
Драгана Нагорног, изречене су извесне примедбе поводом 
његове замисли о развоју и етапама грађења Светог Петра 
у Бијелом Пољу. Разлике у тумачењу споменика морају се, 
међутим, разумети, јер је посреди изузетно сложено здање, 
које покреће мноштво различитих питања; сва нису могла 
бити одједном разрешена. Извесна међу њима остаће, по- 
ред тога, и после темељних претходних истраживања и ис- 
црпне студије Драгана Нагорног, још задуго отворена. Тре- 
ба, исто тако, истаћи да је, не мала, заслуга писца приказане 
монографије што је — тражећи паралеле у широким облас- 
тима рашке и приморске архитектуре и претресајући многа 
питања из историје — знатно проширио сазнања о нашој 
средњовековној уметничкој баштини и њеној историји изван 
наше средине. 

Милка Чанак-Медић 
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Лондон 1982, ca предговором R. 
Cormack-a (XXI—XXIII) 249 стра- 
на, ca 66 фотографија у црно-белој 
техници с посебно наведеном биб- 
лиографијом (стр. 251—258) где 
су најчешће номињана дела обе- 
лежена скраћеницама, и са четири 
индекса, који садрже опште пој- 
мове, имена личности и места, 
затим рукописе и иконографске 
појмове као и сликане епископе 
(стр. 259—279). 



Кристофер Валтер је добро познат љубитељима визан- 
тијске уметности по књизи посвећеној црквеним саборима и 
многим иконографским студијама. У овој последњој књизи 
он, међутим, расправља о савременим схватањима визан- 
тијске уметности и о начинима проучавања њених видова и 
облика, поделивши већ у уводу (стр. 1—6) истраживаче на 
оне који се углавном занимају за проблеме стила, како не- 
ког уметника, тако и неке епохе, и на оне који откривају функ- 
ционални и концептуални смисао ове уметности зависне од 
религије. И сам К. Валтер се сврстава међу ове друге истра- 
живаче, сматрајући да су у византијској уметности естетске 
вредности дела биле подређене потребама култа и захтевима 
које је наметало преношење теолошких идеја ликовним је- 
зиком. Основни проблем којим се Валтер бави јесте управо 
језик знакова који византијска уметност изграђује вековима, 
при чему аутор користи изразито лингвистичке методе у 
својој семиолошкој анализи византијског сликарства. Исти- 
че и значај оних научника који су припремили пут новим 
методама проучавајући настајање византијских облика умет- 
ничког изражавања на основи касноантичког наслеђа. Већ 
на првим страницама своје књиге Валтер објашњава сушти- 


ну византијског схватања о односу цара и Христа, земаљског 
и небеског царства, као и улогу религије, цркве и уметности 
у византијском друштву, па истиче основне идеје које су вла- 
дале у византијској уметности, као што су бесмртност и мо- 
гућност достизања до Христа. Те и сличне идеје, типичне за 
византијско друштво, одредиле су и основне структуре ви- 
зантијског ликовног језика. 

У првој глави, под насловом ,,3начење епископског 
костима“ (стр. 7—34), Валтер разматра све делове епископ- 
ске одеће, утврђује време појаве сваког појединачно на ос- 
нову сачуваних текстова и ликовних докумената сакупљених 
на широком простору од Кападокије, Грузије и Русије до 
Балкана и грчких острва. Занимљиво је у том одељку запа- 
жање, на пример, да се епископ слика у сакосу од 1295, а за- 
сновано је на познавању портрета Николе Кавасиласа из 
цркве Богородице Перивлепте у Охриду. Међутим, поткра- 
ле су се и неке омашке у навођењу примера и датума нас- 
танка појединих живописних целина, нпр., на стр. 22 фреске 
из Св. Апостола у Солуну су датоване у време око 1400, док 
је из наведене напомене (D. Muriki, The Portraits of Theodor 
Studites in Byzantine Art , JoB 20, 1971, 264) очигледно да K. 
Валтер, у ствари, прихвата предложено датовање око 1320. 
Слично, на стр. 16, наводи се да је Сава I, оснивач Српске 
цркве, обучен у полиставрион у Студеници (1208—1209). 
Сава I је заиста у полиставриону, али у Краљевој цркви у 
Студеници на фресци из 1314.године; на стр. 22, Дечани се 
наводе под сл. 5 као црква која је украшена захваљујући бризи 
краља Милутина (умро 1321), иако је познато да су Дечани 
задужбина Милутиновог сина Стефана Дечанског и унука, 
Стефана Душана, а саграђена је од 1327—1335. и украшена 
до 1348. Како у овом одељку аутор добрим делом заснива 
своја запажања на грађи из наших споменика, примећује се 
да извесни подаци нису у потпуности искоришћени. На при- 
мер, на стр. 29 и 33 расправља се о опису изузетне појаве ца- 
риградског патријарха Јована XIV Калеке у Св. Софији у 
Цариграду с калиптром на глави у тренутку кад је требало 
да крунише Јована V Палеолога. Та калиптра је била укра- 
шена ликовима Христа, Богородице и Јована Претече (опис 
према Јовану Кантакузину, Исшорија III, 36. ed. Bonn II 
218 или PG 153, col. 909). Податак је веома занимљив, јер 
знамо да и српски архиепископ Сава I, насликан изнад пре- 
стола, на источном зиду у спољној припрати у Пећи (са 1375 
—1380), носи сличну украшену калиптру, али с представом 
Христа и анђела, а обележен је као „патријарх 44 . 1 И у Св. 
Димитрију у Пећи патријарх Јоаникије (1345) носи калиптру 
(сл. 2 у књизи К. Валтера), па изгледа да та три примера пр е 
одражавају обичај него изузетке, како претпоставља аутор.2 












Што се фелониона тиче (стр. 13—14), примерима које помиње 
К. Валтер могли би се додати и они о којима сведочи фреска 
из олтара Богородичине дркве у Студеници (1208—1209): три 
епископа носе испод омофора фелонионе у разним бојама 
(мрк, дрвен, сивоплав), што указује на постојање и такве 
епископске одеће. 

Међутим, најзанимљивији део прве главе је свакако, по- 
кушај семиолошког објашњења развоја епископске одеће. 
Аутор пореди сталне и променљиве делове те одеће са коре- 
ном речи и њеним променама, изазваним суфиксима, пре- 
фиксима, итд. Служећи се расуђивањем изграђеним у линг- 
вистици, аутор постиже сликовито објашњење појаве коју 
проучава, и закључује да основна јединица значења — епископ 
у својој одећи — носи елементе сличности и разлика у од- 
носу на свој род, као и свака реч. Такво одређење, затим, до- 
пушта аутору да јасно прати промене у основној јединици 
значења током векова. Сва Валтерова семиолошка објаш- 
њења почивају ипак на традиционалном истраживању поје- 
диних појава иконографском методом, али је и допуњују јер 
се текстови и слике користе не само кад једни објашњавају 
друге у одређеном времену, већ и шире, као равноправна 
обавештења која имају своје место у развоју основне јединице 
значења. 

У другој глави, под насловом ,,Обред и церемонија у 
византијским рукописима са сликаним украсом‘‘ (стр. 35— 
78), и у додатку уз ову главу, којим се проширују истражи- 
вања и на друге изворе (иконе, литургијске и друге уметнич- 
ке предмете, стр. 79—84), аутор разрађује свој семиолошки 
метод и долази до закључка да су најважније промене у раз- 
воју византијског иконографског језика настале у XI веку. 
Тада се јасно распознаје претежан утицај Византијске цркве 
и њеног церемонијала на схватање слике. На пример, у бого- 
службеним рукописима украшеним минијатурама, сцене 
које су раније приказивале наративне, новозаветне призоре 
често се замењују сценама које приказују обреде. Од XI века 
обреди се све пажљивије и све подробније приказују како у 
рукописима, тако и на иконама и литургијским предметима. 
Ово запажање чини и најважнији закључак Валтерове књиге, 
али га наводи, међутим, и да доведе у сумњу познато схва- 
тање К. Вајцмана како су најстарији рукописи, данас изгуб- 
љени, били и најогапирније илустровани (стр. 77—78). У 
својој анализи сцена у којима се појављују епископи, Валтер 
је показао да су рукописи из XI и XII века по иконографским 
решењима која објашњавају улогу епископа и церемонија 
знатно богатији од оних сачуваних, старијих. Исто тако, 
К. Валтер је упозорио да ни друго, широко распрострањено 
схватање о иконографским решењима која би најпре наста- 
јала у рукописима, а потом се преносила у друге начине из- 
ражавања (зидну слику, икону итд.), не може бити прих- 
ваћено без резерви. На пример, јасно је да су програми жи- 
вописа одређени да украсе олтар и куполу садржали идеолош- 
ке структуре какве се не развијају у рукописима. С друге стра- 
не, у рукописима се јасније испољавају улога и место епи- 
скопа и црквених обреда у религиозном животу византијског 
друштва. Посматрајући промене у сликарству рукописа ка- 
снијег времена, аутор је запазио и основне промене у византиј- 
ским схватањима о важности Цркве и епископа који доби- 
јају све већу улогу у сликарству. 

У трећој глави, под насловом ,,Биографске сцене -— 
Мудрост св. епископа“ (стр. 85—115), аутор приказује цик- 
лусе и сцене у којима се испољила посебна особина епископа, 
њихова мудрост; они уче, проповедају и пишу бранећи пра- 
вославну доктрину, борећи се против идолатрије и јереси, 
и тиме се они одликују као посебан род светитеља. Циклуси 
посвећени епископима доживљавају знатан развој у комнин- 
ској епохи, запажа аутор и указује на чињеницу да се иконе 
са житијем св. Николе јављају тек од XI века (икона-триптих, 
данас у манастиру Св. Катарине на Синају), а да је око три- 
десет циклуса сачувано из времена од XI до XV века. Иако 
је најстарији циклус у Мири, из VI века, могао имати неке 
сцене чуда и светитељеве смрти, каснији циклуси су знатно 
обимнији и то не зато што је Никола био епископ, него 
стога што је чинио многа чуда. Посматрајући биографске 
циклусе, Валтер запажа да се од XI века јављају нове сцене 
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c намером да ce уз ликове епископа прикажу и црквени об- 
реди (као рукополагања, посвећења, објашњење Визије св. 
Петра Александријског доведено у везу с Евхаристијом, итд.), 
или да се истакну ликовна објашњења о извору мудрости 
епископа. Аутор наводи као новину комнинског доба низ 
слика које тумаче извор мудрости св. Јована Златоустог, али 
указује и на извесну толерантност, као одраз мудрости епи- 
скопа на саборима, наводећи као пример, омашком, слику 
из Сопоћана из касног ХШ века (стр. 110). Аутор је свакако 
мислио на слику Сабора Симеона Немање у нартексу цркве 
у Ариљу (1296), где су поред правоверних приказани и ,,полу- 
верници“. 

У четвртој глави, посвећеној ,,Црквеним обредима у ви- 
зантијској иконографији“ (стр. 116—163), Валтер проучава 
одраз крунисања, венчања, крштења, посвећења (за ђакона, 
свештеника, епископа), посмртних обреда и освећења ол- 
тара на обогаћење иконографског репертоара у византијском 
сликарству. У сценама обреда јављају се свештена лица која 
носе свеће, рипиде, кадионице; сцене се богате ритуалним 
појединостима и архитектонским оквирима које раније нису 
имале. Тако уобичајена композиција око одра у заупокојеној 
литургији добија нове појединости и аутор наглашава да су 
алузије на стварни обред могле бити уведене и у компози- 
цију Успења Богородице већ у X веку, али се управо овај 
обред разрађује на сликама које приказују смрт епископа. 
Међутим, К. Валтер не сматра да је све чешћа појава поје- 
диности које сведоче о црквеним обредима одраз намерног 
настојања Византијске цркве. Напротив, у тој чињеници он 
препознаје друштвене промене. Примећује да је византијско 
друштво све више бивало теократско, па су према томе, и 
верски обреди добијали све већи значај у јавном животу 
Царства. 

У петој глави, под насловом ,,3ваничне слике Визан- 
тијске цркве“ (стр. 164—238), Валтер расправља о посебном 
програму који од XI века Црква изграђује за олтар, али га 
довршава тек у XIV веку, кад Христа престаје да тумачи 
само као васељенског цара, придајући му и улогу васељен- 
ског патријарха. У низу промена уочљивих у олтарској ап- 
сиди, у бочним капелама крај олтара и, коначно, у куполи, 
Кристофер Валтер види настојања Цркве да истакне обреде 
као најважнији одраз догме која Христа истиче као погла- 
вара победничке Цркве. Како у X веку није било много но- 
вих градитељских подухвата, аутор сматра да није било ни 
потребе да се обнавља структура декоративних програма, 
чак и ако се посвећивала посебна пажња значењу евхаристије 
(стр. 189—190). Ова хипотеза наводи Валтера да истакне 
XI век као доба обнове. Међутим, његова запажања, зас- 
нована више на недостатку података о споменицима касног 

IX и X века, него на чињеницама које би оснажиле та запа- 
жања, вероватно ће изазвати извесне сумње стручњака. На- 
стојећи да истакне промене у црквама XI века, К. Валтер 
расправља о увођењу Причешћа апостола у централне ап- 
сиде цркава Панагије тон Халкеон у Солуну (1028), Св. Со- 
фије у Кијеву (1042—1046) и Св. Софије у Охриду (1037— 
1056). Чак се и слике ђакона, Стефана и Лаврентија, срећу у 
Кијеву. Литургијски карактер тих слика не оставља никакву 
сумњу у намере иконографа, а приближавање насликаних 
архијереја овој основној теми олтарског програма потврђује 
ауторово запажање о смишљеном проширењу програма. 
Остаје само недоумица; није ли већ и у X веку било покушаја 
да се такав програм изведе управо у Цариграду? Два спо- 
меника, из Мале Азије и са грчких острва, наводе на поми- 
сао да се у престоници раније настојало да програму који се 
проширио затим и у провинцијама. Најчешће се у почетак 

X века смешта сликарство Килиџлар килисе у Кападокији, 
а у тој цркви је Причешће апостола приказано у северној ап- 
сиди (Валтер помиње овај споменик, стр. 231); такође, у се- 
верној апсиди, односно у протезису, очувано је Причешће 
апостола и у пећинској црквици у Калорици, на Наксосу, из 
прве половине X века. 1 2 3 У протезису се иста композиција 
слика и после X века, на пример, у Св. Николи у Мири ли- 
кијској, 4 и у Св. Леонтију у Водочи, 5 па се може веровати 
да је било извесних колебања при одређивању места за ову 
важну слику. Изгледа такође, да је већ у X веку било поку- 
шаја да се та слика уведе у програм олтарског простора, на- 
мењеног литургијским обредима. Поред тога што су у неким 
случајевима у протезису и ђаконикону задржани традицио- 
нални хагиографски циклуси (Св. Софија у Кијеву, Св. Со- 


4 О. Feld, in Ј. Borchhardt und a., Муга , eine lykische Met - 
ropole, Berlin 1975, 385—387. 

5 B. J. Ђурић, Византијске фреске у Јучославији , 12. 




фија у Охриду итд.), 6 у X и XI веку су се упоредо могли јав- 
љати и новији програми, у којима је главна литургијска и 
догматска тема Причешћа апостола налазила из разних раз~ 
лога своје место и у протезису. 

Проучавајући све промене у програмима XI века, К. 
Валтер се дуго задржава на тумачењу охридске Богородице 
с Христом, насликане у апсиди Св. Софије. Христ је ту обу- 
чен у дугу тунику, а преко рамена му је пребачена извезена 
трака, што аутор тумачи као знак Христове свештеничке 
дужности (стр. 194). Значи, слика сведочи о Христу-Премуд- 
рости, о Христу који проповеда, и у тој необичној појединости 
је садржана важна промена схватања, која ће довести до 
сликања Христа-архијереја. Идеологија Цркве коначно ће 
бити изражена тек у XIV веку, приказивањем Христа као 
патријарха који служи. Али, псшто Валтер не помиње по- 
знату слику Христа-свештеника из Св. Софије у Кијеву, сме- 
штену у медаљону над источним луком под куполом, 7 на- 
меће се питање; није ли већ у Кијеву изражена идеја о Христу 
Пантократору и Христу свештенику, о небесксм царству у 
којем влада Пантократор окружен анђеоским редовима (у 
калоти), апостолима (у тамбуру) и мученицима (на луцима 
под куполом), а до којег води земаљска Црква заснована на 
Христовој проповеди и на књигама јеванђелиста (у пандан- 
тивима)? Једновремено учињене, алузије на Христову све- 
штеничку делатност у Кијеву и у Охриду сигурно нису слу- 
чајне, и може се веровати да одражавају неке старије сличне 
појаве. Иста помисао се намеће и поређењем охридског 
Христа Емануила — свештеника са оним из кападокијске 
цркве Canli kilise на фресци из друге четвртине XI века.* 
И у Кападокији као и у Охриду Христ — свештеник је 
на крилу Богородице и око врата му је пребачена укра- 
шена трака, знак свештеничког позива. 

Веома су занимљива и Валтерова запажања о тексто- 
вима који су утицали на развијање литургијских тема у ол- 
тару, у Св. Софији охридској (посебно утицај Псеудо-Амфи- 
лохија, аутора житија св. Василија, изд. F. Ccmbefis, Paris 
1644ф о разлозима Цркве што није одмах после 843. дала 
већи значај теми Причешћа, о сукобима с Латинима које је 
ова литургијска и догматска тема изазвала, о аутономији 
Цркве у односу на ауторитет цара у Византији, и о превласти 
Цариградске цркве над осталима. Све те идеје остављале су 
траг у апсидалном декору, који, по оцени К. Валтера, објаш- 
њава од XI века да Црква припада епискспима, а они су 
груписани око пет најважнијих патријаршијских седишта. V 
Охриду су цариградски епископи добили најважније место у 
централној апсиди, па, сходно томе, сведоче о идеји да је 
цариградски патријаршијски -трон најважнији. У овом кон- 
тексту аутор није проучавао програме из грузијских цркава 
(Вардзија, Ахтала итд.), у којима су такође приказани епи- 
скопи разних средишта, Цариграда, Рима, Јерменије, па чак 
и Солуна (Ахтала). Расправљајући о теми епископа који слу- 
же у олтару, Валтер с правом наводи као најстарији данас 
познати пример ове композиције фреску из цркве Св. Јова- 
на Хризостома у селу Кутсовеидис, на Кипру (1092 1118), 

и подробно објашњава све варијанте композиције према спо- 


меницима Балкана, међу којима истиче споменике из наше 
земље. У посебном одељку развија и тему о Христу-патри- 
јарху, истичући такође све познате примере из наших спо- 
меника, које добро познаје и у овом контексту приказује 
широј јавности. У одељцима о небеској литургији (стр. 217— 
221), о земаљској и небеској цркви (стр. 221—225), запажања 
К. Валтера су добрим делом заснована на сликама које је 
проучавао у нашој земљи. 

У закључку (стр. 239—249) аутор наглашава да му је 
намера била да проучи развој византијске уметнссти и да 
утврди однос уметности, с једне стране, и историјских и дру- 
штвених чинилаца, с друге, али само у контексту који је на- 
метала Црква. Како је византијска уметност у суштини била 
одређена религијсм, то је и улога Цркве добила у овом раду 
водеће место. Теза о посебном обогаћењу тема у XI веку 
довела је аутора до закључка да је идеја о Цркви као о во- 
дећој установи византијског друштва, заменила идеју о хри- 
шћансксм свету којим управља царски двор. Указујући на 
лошу страну теорије о ,,ренесанси Македонаца“, коју су ус- 
тановили научници који се више баве проучавањем стила, 
аутор примећује да та византијска ренесанса није значила ни- 
какав напредак. Валтер истиче да је у италијанској ренесанси 
истраживање антике текло упоредо с хуманистичким ожив- 
љавањем науке. У Византији је, међутим, враћање на кла- 
сичне узоре било обележено конзерватизмом. Сем незнатне 
елите, византијско друштво се није занимало за класичну 
прошлост, па ни тзв. ,,македонска ренесанса“ није била би- 
тан чинилац у развоју византијске уметности. Од XI века се 
намеће поређење византијских владара са онима из Старог 
завета, посебно са царем Давидом, што поред осталих појава 
сведочи о ослањању идеолога византијског друштва на 
јудео-хришћанске традиције. Према томе, Прква је још у ком- 
нинском периоду изградила идеологију која јој је омогућила 
да преброди пад Византијског Царства 1453, а та идеологија 
одразила се у сликарству у периоду од XI до XV века. 

Занемаривши проблеме изучавања стилских промена у 
византијском сликарству, К. Валтер је своју књигу посветио 
одразу идеја у, уметности. Весма заннмљива, значајна, по- 
што покреће на размишљање о основним схватањима раз- 
воја византијског сликарства, књига К. Валтера обележава 
јасно данашњу подељенсст научника и њихове методологије. 
Очигледно је, међутим, да су и стилски методи, као и ико- 
нографски и иконолсшки, данас потребни наупи. Време пра- 
вог одмеравања резултата и потпуних синтеза још није са- 
зрело. 

Гордана Бабић 


6 G. Bab:ć, Les chapelles annexes des eglises byzantines. Fonc - 
tion liturgique et programmes ieonographiques , Paris 1969, 175—176, 
105—127. 

7 B. H. Лазарев, Мозаики Софии киевскоп, Москва 1960, 
31—32, цртеж 1. 

8 N. Thierry, Doccments. Etudes cappadociennes. Region 
du Hasan Dagi, Complements pour 1974, Cahiers archeologiques 
XXIV (1975) 189, fig. 16. 
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Ова књига, посвећена Kurt-u Weitzmann-u, настал'' 
је на основу сличних резултата до којих су довела независн' 
истраживања двојице истакнутих научника. Прво, друго и 
пето поглавље написао је Hugo Buchtal, а треће и четврто 
Hans Belting. Али, иако овако подељена, књига је, како то 
кажу писци у предговору, производ заједничких напора. 
Ова двојица великих познавалаца минијатурног сликарства 
проучили су до танчина петнаест рукописа који се чувају у 
библиотекама Балтимора, Оксфорда, Париза, Фиренце, Ве- 
неције, Ватикана, Атоса и Синаја. 

У Уводу (стр. 1—7) објашњава се да су рукописи који 
су предмет ове студије, иастали, по свој прилици, сарадњом 
водећих цариградских преписивача, илуминатора и мини- 
јатуриста, током ране ере Палеолога. С обзиром на то да 
се о раду скрипторија у Цариграду не зна много, било је 
важно утврдити однос између текста, орнамената и минија- 
тура на целим странама. Но, у време Палеолога, нека- 
дашњи изузеци постају правило; текст рукописа је незави- 
сан од минијатура на посебним странама. 

Групу од петнаест проучаваних рукописа сачињавају 
псалтири, јеванђеља, часослови, праксапостоли, међуссбно 
повезани писмом, орнаментом и фигуралним минијатурама. 
Већина минијатура са фигурама је уметнута, па сарадња пи- 
сара, илуминатора и минијатуриста добија необичне видо- 










ве. Међу. рукописима с јеванђеоским текстом налази се: 
Athos, Dionysiu 5 (D); Firenze, Bibl. Mediceo-Laurenziana 
Plut. VI, 28 (F); Athos, Lavra A 2 (L); Venezia, Bibl. Marciana 
gr. 541 (M); Oxford, Bodleian Library, Barocci 31 (O); Bib- 
lioteca Vaticana, Vat. gr. 1158 (V); непознато место (X). 
Рукописе c новозаветним текстом представљају: Baltimore, 
Walters Art Gallery, W 525 (B), међу часословима су: М. 
Smai, gr. 228 (С); Athos, Iviron 30m(I); Athos, Stavronikita 
2? (S), један праксапостол: Biblioteca Vaticana, Vat. gr. 1208 
(Vat), и псалтири; Athos, Stavronikita 46 (A); Paris, Bibl. 
Nationale, gr. 21 (N); Paris, Bibl. Nationale, suppl. gr/260(P) 
(само други део псалтира). 

Уз рукописе су аутори, ради прегледности, додали 
велика слова, као скраћениде, према месту на којем се сада 
чувају.^ Сви рукописи су писани писмом које наличи на ,,би- 
серно писмо из XI века и на основу особености у писму и у 
орнаменту могу се поделити у две подгрупе. Прву подгрупу 
чине јеванђеља и часослови, а другу праксапостоли и псал- 
тири. По свему судећи, рукописи потичу из неког од водећих 
цариградских центара за израду књига. Уколико се не може 
утврдити скрипториј, може се рећи да су дело посебно са- 
стављеног ,,тима“ мајстора. Такође, с обзиром на раскошан 
изглед рукописа — широке маргине, четири рукописа (из 
друге подгрупе) писана у целини златом, минијатуре на це- 
лим странама на уметнутим листовима, гомилање белих 
страна као ознака почетака и као противтежа тексту и слици 
- очигледно је да су рађени за одабрану, аристократску кли- 
јентелу. Но, у рукописима нема посвете нити ознаке за кога 
су рађени. Само један рукопис, V, има монограме Палео- 
лога у медаљону канонских табли. Према монограму, тај 
рукопис је припадао некој жени из породице Палеолога — 
Палеологини. Аутори сматрају да би то можда, могла бити 
Теодора Раулина (умрла 1300. године), нећака цара Михаила 
VIII, која је била познат љубитељ књига. Рукописи V и Vat 
СУ крајем XV века били у поседу Шарлоте, последње луси- 
њанске краљице Кипра, која је по мајци, такође, била Па- 
леологина. 

Сви повези књига су, сем једног, изгубљени, а јеван- 
ђеље F једино има годину настанка — 1285. 

Прво, поглавље, Рукописи (стр. 9—15), посвећено је ис- 
тивању писма, склопа рукописа, врсте минијатура које пра- 
те текст и њиховом упоређивању у оквиру раније утврђених 
подгрупа. Из овог кратког кодиколошког осврта на рукописе 
произлази да су дела прве подгрупе радила два или три пи- 
сара, а однос минијатура и текста открива час сарадњу, час 
независан рад писара и минијатуристе. Друга подгрупа пред- 
ставља чвршће повезану целину; раскошни рукописи испи- 
сани у целини златом дело су једног или двојице писара са- 
свим уједначеног начина писања, а саме књиге су ремек-дела 
као целине и највероватније су поручене за библиотеку до- 
брог познаваоца књига. 

Друго поглавље, Врсте ликова и њихови узори (стр. 17— 
34),^с асто Ји се из два дела. У првом делу, Портрети јеванђе- 
лисила (стр. 17—32), показује се да ликови јеванђелиста 
овој групи рукописа много наличе на јеванђелисте из руко- 
писа из средине X века — на ремек-дела Македонске рене- 
сансе. Ослањање на узоре из X века најуочљивије је на са- 
мим ликовима јеванђелиста, док се архитектонски оквир, 
столице, налоњи за књиге мењају, преузимају из других ру- 
кописа или изостављају. Посебно су занимљиви однос мај- 
стора према узору, мењање ликова и међусобно прожимање 
различитих стилова. Врло прецизно су испитани портрети 
јеванђелиста лик, положај руку, став; врсте столица, сто- 
чића, позадина и све је то упоређивано међусобно и са узо- 
рима из X века. 

У Другом делу, Поршреши у праксапостолу (стр. 32— 
34), анализоване су стојеће фигуре шесторице апостола из 
Ватиканског рукописа Vat. С обзиром на то да су представе 
стојећих фигура апостола ретке у минијатурном сликарству, 
паралеле за ових шест апостола тражене су на фрескама, 
мозаицима и иконама. Показало се да су овим ликовима блис- 
ке фреске Старог Нагоричина, Сопоћана и Св. Климента у 
Охриду. 

Треће поглавље, Сликари минијатура (стр. 35—55), по- 
дељено је на четири дела. Како је већ установљено да су за 
ликове јеванђелиста постојали узори из X века — архетип — 
било је потребно утврдити редослед настајања минијатура 
из групе проучаваних рукописа. За шест рукописа јеванђеља 
аутори сматрају да је постојао један старији, изгубљен ру- 
копис који је послужио као ,,мерило“. У том рукопису-,,ме- 


рилу уведене су новине у односу на узор из X века: нове 
пропорције тела, нови типови глава, нестаје архитектонска 
позадина, остају само столица и сто за писање, Позадина је 
постала неутрална — златна; јеванђелиста је у средини, а 
минијатура заузима целу страну. Али постоји разлика из- 
међу уобичајених и раскошних издања: јеванђеља се држе 
,,мерила“, а раскошни рукописи се истичу новинама и висо- 
ким квалитетом. Мајстори се у раскошним издањима свс 
више угледају на архетип, те код њих ,,мерило“ губи своју 
улогу. У првом делу овог пог.авља, Уобичајена издања (стр. 
38—43), испитани су портрети јеванђелиста у рукописима 
О и В. Јеванђелисти у рукопису F мање су везани за ,,ме- 
рило“, почев од облика главе, положаја фигуре у односу на 
целу страну, смањеног намештаја, па до коришћења моно- 
хромије и поједностављеног, скоро линеарног моделовања. 
Можда је исти мајстор радио и неке минијатуре за раскош- 
на издања. Мајстор из рукописа О се више држао ,,мерила“ 
и моделовања бојом, а не линијом. Јеванђелисте из рукописа 
В радила су два мајстора: први, слабији, механички понавља 
облике предлошка, а други, бољи, уводи новине, користи 
разноврсније боје. Он је, можда, радио портрет јеванђелисте 
Јована у раскошном јеванђељу V, с тим што је за уобичајено 
В јеванђеље сликао на старински начин, а за раскошно V 
јеванђеље сам је изабрао стил. 

У другом делу, Раскошна издања V и X и праксапостол 
(стр. 43 53), показује се да је најраније настао рукопис V 

ме ђу раскошним издањима и да је сликар минијатуриста 
исти онај мајстор који је насликао јеванђелисту Јована у ру- 
копису В. У рукопису V сликар ствара нов тип јеванђелисте, 
који се ослања на минијатуре из X—XI века и на неке типове 
светитеља у фреско-сликарству и у минијатурама с краја XIII 
века. Најбоље остварење овог мајстсра јесте портрет јеван- 
ђелисте Јована. Уједначен тоналитет боја, префињени прела- 
зи од светлог ка тамном и супротност између јахе контуре и 
изломљених набора одеће, чине портрет Јована ремек-делом 
минијатурног сликарства из доба Палеолога. Остали пор- 
трети се, иако их је радио исти мајстор, разликују: Матејев 
као да је претходио Јовановом, а Марко и Лука су изведени 
конвенционално, налик на портрете у уобичајеним издањима. 

Праксапостол Vat, као најлепши производ сарадње пи- 
сара, илуминатора и минијатуриста у овој групи рукописа, 
има три минијатуре са по два портрета писаца Дела апостол- 
ских и Посланица. Сликар је користио многе предлошке раз- 
личитог порекла, али их није прилагођавао једном стилу. 
Тако, Јаков и Лука наличе на фреске Сопоћана, и на мозаике 
Св. Апостола у Солуну, Јуда на предлошке из X века и сопо- 
ћанске фреске, Петар на икону са Синаја и фреску из Старог 
Нагоричина. Овај мајстор се показује као велики колориста; 
употребљава префињене тонове и моделује тела апостола 
користећи по неколико тонова исте боје да би истакао однос 
светло-тамног. 

Јеванђеље X садржи четири минијатуре јеванђелиста, 
али се разликује од претходна два рукописа раскошних из- 
дања. Ликови јеванђелиста више личе на оне из уобичајених 
издања рукописа из ове групе, но види се да је мајстор по- 
знавао и раскошна издања. По свему судећи, то је мајстор 
који је насликао минијатуре и у рукопису F, које са минија- 
турама из рукописа X представљају ,,сликане скулптуре“. 
На тај начин се издвајају три различита мајстора који су ра- 
дили у ,,тиму“ сликара, а изгледа да су били и водећи мај- 
стори у тој групи. 

Минијашуре рукописа М (стр. 53—54), портрети јеван- 
ђелиста, најкасније су настале у целој групи. Ослањају се на 
решења из уобичајених издања, а у портрету Матеја понов- 
љен је изглед јеванђелисте Јована из рукописа V. Овај мај- 
стор следи и нека колористичка решења из рукописа Vat, но 
не може се наћи права паралела за његова остварења. Чет- 
врти део трећег поглавља, Закључак (стр. 54—55), садржи 
најпре кратку анализу минијатуре из рукописа А — цар 
Давид свира на харфи. Ова минијатура понавља узоре из 
средине XIII века и нема никакве везе са осталим минијату- 
рама из ове групе рукописа. По уверењу аутора, фигура Да- 
вида нема стилских сличности ни са фрескама Сопоћана, већ 
је дело за читаву генерацију млађег мајстора. Исцрпно ис- 
питивање показује да је ту невешто изведену минијатуру на- 
сликао или писар или сликар орнамента. 

Све остале минијатуре повезује исти архетип, уметнички 
поступак који води ка новом начину изражавања, што по- 
ред осталих сличности потврђује да је те минијатуре радила 
мала група мајстора који су сарађивали у истом атељеу. 
Иако су радили различите врсте књига (различите намене и 
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квалитета), њихов рад је уједначен. Раскошна издања се не- 
што разликују због коришћења већег броја узора и њиховог 
слободнијег тумачења. Но, необично је то што је поручилац 
захтевао да се мајстори изражавају стилом старим више од 
два века. У том малом ,,тиму“ издвајају се тројида мајстсра, 
који показују велику способнсст да, по потреби, мењају свој 
начин изражавања. 

Четврто поглавље, МесШо минијашураууметносши Па - 
леолош (стр. 57—73), садржи кратак увод и још три дела. У 
уводу је наглашен значај ових минијатура, које показују 
способност мајстора да пређу пут од старог до новог начи- 
на изражавања и да се поново врате старом поступку да би 
задовољили старински укус наручилаца. Минијатуре су, 
очигледно, биле израђене за познаваоце који су моделе за 
минијатуре, како изгледа, сами дали на увид минијатуристи- 
ма. Да би се одредило место ових минијатура у уметности 
Палеолога, најпре је одређено време њиховог настанка. То 
је, по свему судећи, време око 1300. године. УI делу (стр. 57-— 
66), пре упоређивања с другим сличним делима, дат је општи 
поглед на уметност Палеолога. С обзиром на то да у то 
доба (1258—1453) није био створен један јединствен, већ два 
различита стила, и будући да су они у историји уметности раз- 
личито именовани и оцењивани, аутори су за њих изабрали 
неутралне називе, како би избегли неспоразуме и подвукли 
чињеницу да су оба стила цветала у доба Палеолога. Тако је 
,,Први стил“ онај који најбоље карактеришу фреске Сопо- 
ћана, а ,,Други стил“ онај чији су најбољи примери мозаини 
Кахрије џамије. Уметност Сопоћана је оживљавајући антику 
установила класично мерило облика, што је довело до кризе, 
а изгледа да је исход те кризе била појава новог, ,,Другог 
стила“, који је доживео успех и постао начин изражавања у 
уметности последњег века византијског доба. Минијатуре које 
се овде проучавају, поред некадашњег стилског мерила, са- 
држе и новије облике, па их то и сврстава међу дела прелаз- 
ног периода. Ове своје судове аутори су потврдили приме- 
рима, упоређујући поједине минијатуре из рукописа Vat с 
мозаицима солунских Св. Апостола, фрескама из Старог 
Нагоричина, синајским иконама. На тај су начин псставили 
временске оквире за настанак проучаване групе рукописа; то 
су последње две деценије XIII и прве две деценије Х1Увека. 
Упоређивањем са тачно датованим фрескама Св. Климента 
у Охриду (1295) и Ариља (1296), као и са минијатурама Прин- 
стонског јеванђеља Garret 2 (1289—1293), јеванђеља Ms 47 
из манастира Пантократора на Св. Гори (1301) и јеванђеља 
№ 938 из манастира Ватопеда на Св. Гори (1304), аутори су 
показали да група минијатура претходи споменицима из 
XIV века. Тачније, да су ове минијатуре настале крајем 
XIII века. 

У II делу (стр. 66—68), нађене су стилске сличнссти ми- 
нијатура из Vat и V са иконама: са крилима триптиха и с ико- 
ном св. Петра и св. Јована са Синаја. Сличности између пор- 
трета јеванђелиста из V и иконе св. Петра и св. Јована су 
толике да аутори закључују да је ове минијатуре и иксну 
сликао исти мајстор у истом атељеу. 

Трећи део овог поглавља (стр. 68—73) садржи упоређи- 
вања стилова групе рукописа и других минијатура, фресака и 
мозаика с почетка XIV века. Овим упоређивањем појединих 
ликова истакнуте су многобројне прсмене облика у визан- 
тијском сликарству на прелазу из XIII у XIV век. Као и у 
целокупном сликарству, тако се и у групи проучаваних ми- 
нијатура могу пратити ,,класични“ облици испреплетани с 
новим средствима изражавања, спајање и мешање уобича- 
јених и неуобичајених мотива, стварање нових целина из 
многобројних и разнородних облика — све ради оствари- 
вања нове изражајности. На тај начин аутори објашњавају 
и настанак Другог стила уметности Палеолога, а за минија- 
туре из проучаваних рукописа доказују да припадају прелаз- 
ном периоду између Првог и Другог стила — времену одр- 
жавања равнотеже између норме и слободе, форме и израза. 

Пето поглавље, Илуминирани орнамент (стр. 75—90), 
подељено је на два дела, пошто се и проучавани рукописи 
могу тако поделити према писму и орнаменту. Први део 
поглавља, Праксапостол и псалтири (стр. 75—80) сбрађују 
прву подгрупу рукописа: један праксапостол (Vat) и три 
псалтира (А, N, Р), који су писани златом. Ове рукописе је, 
судећи по распореду орнамената и организацији целокупнсг 
рукописа, писао један писар или двојица писара који су са- 
рађивали. Рукописи имају заглавља са украсима, ступце (пи- 
лоне) и украсне траке, а на горњим угловима заглавља пал- 
мете. С обе стране украса су спирални биљни орнаменти. 
Већина украса је преузета из комнинске уметнссти, али су 


палмете другачије обрађене, па изгледају танавије, а ритам 
им је разигранији. Према стилу украса, аутори су установили 
да је најпре настао рукопис А, па Vat, а за њим N. Раскошни 
рукопис Vat има највећи број украса изведених на најразли- 
читије начине. Ступни и траке имају две врсте мстива пал- 
мета: палмете налик на оне урађене у металу и палмете које 
се ослањају на такозване ,,сасанидске палмете". Обе врсте 
мотива палмета преузете су из X века. Рукопис А, најстарији 
у групи, има украсе најближе ксмнинским узорима. На њему 
су радила два мајстора, од којих је бољи онај ксји је сликао 
украсе од 77. псалма па надаље. Тај мајстор је близак сли- 
кару украса из руксписа Vat и N. Слабији мајстор је насли- 
као минијатуру ,,Цар Давид са харфсм“ и оквир за јсш једну 
предвиђену минијатуру на целој страни, која није насликана. 
Псалтир Р, малог формата, чија је само друга половина са- 
чувана, има мало украса. Украси наликују на оне у рукопи- 
сима Vat, А и N, али и на украсе из јеванђеља X и О из друге 
подгрупе, а тиме и представљају везу између те две подгрупе. 

Други део поглавља, Јеванђеља и часослови (стр. 81— 
90), посвећен је другој, знатно већој подгрупи рукописа. Ка- 
нонске табле се појављују у два расксшна рукописа: V и X, и 
састављене су на исти начин. Ради симетричнсг и складног 
изгледа, неуобичајено су распоређене, а њихсви украси су 
изведени брижљиво и прецизно. Биљни украси, пссебно раз- 
не врсте палмета, слични су онима из руксписа прве подгрупе 
Vat и N, и ослањају се на украсе из комнинске уметнссти 
друге половине XI века. Али, техничко савршекство, вештач- 
ка повезаност мотива, прорачуната правилнсст и расксшнсст 
одвајају ове украсе и од њихових узора и од савремених 
дела. 

Заглавља се могу поделити у три врсте: квадратна са 
четворолистом за текст, правоугаона и у облику пилона. Све 
три врсте заглавља коришћена су у X и XI веку и изгледа да 
су се сликари заглавља из ове подгрупе рукописа ослањали 
на исте комнинске моделе из касног XI века, као и при сли- 
кању канонских табли. Као пример узора могу послужити: 
јеванђеље из Лавре, А 61 и чассслов Vat. gr. 1156 с краја XI 
века. 

Шесто поглавље, Закључак (стр. 91—104), садржи са- 
жете резултате истраживања до којих су дошла оба писца 
књиге. Главне сссбине петнаест рукописа: опонашање „би- 
серног писма“ из XI века на два начина — „канона“, орна- 
менти изведени на два начина који одговарају „канонима“ 
писма, минијатуре које је израдила мала група врхунских 
мајстора, наводе на то да је свих 15 рукописа произведено 
У једном скрипторију и да су у блиској вези. Свакако, у овој 
групи постоје и изузеџи на основу којих се мсже закључити 
да минијатуристи нису припадали једном скрипторију, већ 
да су били самостални. Изгледа да су ови минијатуристи са- 
рађивали с писарима и илуминаторима, али и да су примали 
наруџбине за рукописе писане и у другцм скрипторијима. 
Неки од њих су сликали и иконе, и то углавном за аристо- 
кратске наручисце, Икона св. Петар и св. Јован из манастира 
Св. Катарине на Синају и минијатура Јуда и Павле из пракс- 
апостола Vat показују да је икона која је сликана на основу 
заједничког модела била главни производ, а да је минијатура 
била споредан, другоразредан прсизвод истог мајстора. Ми- 
нијатуре из ових руксписа сликане су на посебним листсвима 
или дволистовима који су уметнути у већ исписан текст. Тако, 
код већине рукописа ове групе, сликари можда нису видели 
цео рукопис, а можда ни преписивачи нису видели минија- 
туре. Иако се минијатуре у уобичајевим издањима разликују 
од оних у расксшним издањима, иако се распознају „руке“ 
мајстора и њихови различити идисми, све минијатуре чине 
недељиву стилску целину и дело су уског круга сликара. Оне 
немају ни стилског развоја, ни претходника ни следбеника, 
те стваралаштво ове групе мајстора остаје јединствена по- 
јава. Очигледно је да је та група — „тим“ сликара, заједнич- 
ким напорима, извесно време, радила по жељи неког аристо- 
кратског наручиоца, а потсм се распала. Скрипториј је имао, 
по свему судећи, две групе преписивача различитог образо- 
вања, од којих су једни били стручњаци за писање златсм, 
као и илуминаторе и мсжда минијатуристе, који су ипак, из- 
гледа, радили независно. Орнаментални украс у свим руко- 
писима рађен је према истсм предлошку и међу овим ру- 
кописима постоји најчвршћа до сада позната веза у целој 
историји украшавања византијских књша. 

Истоветан стил свих рукописа из ове групе указује на 
то да су рађени по жељи или према детаљним упутствима 
једне особе, наручисца. Једино што се о тсм наручиспу зна, 
према једном моксграму у канснским таблама из Ватикан- 




ског јеванђеља, јесте то да је у питању Палеологина — женски 
члан царске породице. Аутори књиге сматрају да би то мог- 
ла бити најпре Теодора Раулина, нећака цара Михаила VIII, 
изузетно учена жена високе културе, која се после смрти 
другог мужа, протовестијара Јована Раула, замонапшла у 
манастиру Св. Андреје на Криси у Цариграду, што се сазнаје 
из три епиграма Максима Плануда. Теодора је умрла де- 
цембра 1300. године и сахрањена је у свом манастиру. Била 
је сакупљач књига, заштитник некадашњег патријарха Гри- 
горија Кипарског и његове библиотеке, писала је биографију 
браће Теодора и Теофана из IX века, сама је преписала 
Orationes Аелија Аристида (сада у Ватиканској библиотеци), 
поклонила је рукопис јеванђеља с коментаром Теофилакта 
Бугарског Великој Лаври на Св. Гори (сада у Националној 
библиотеци у Паризу). Аутори сматрају да је, вероватно, 
Теодора окупила групу писара и илуминатора у свом ма- 
настиру Св. Андреје. Неке од књига које су ту настале биле 
су предвиђене за поклоне црквеним великодостојницима (Си- 
најски часослов), а већина је била у личној библиотеци. Три 
псалтира су, према подели текста, била за дневну службу, 
али сви раскошни рукописи (V, X, Vat, и три псалтира), бо- 
гато украшени, а с лоше преписаним текстом, више су били 
израђени ради лепоте изгледа но за употребу, више су били 
,,objets d’art“ него дело побожности. Остали мање раскошни 
рукописи били су предвиђени за поклоне члановима нижег 
сталежа или за манастирску библиотеку. Јеванђеља из Фи- 
ренце и Венеције садрже минијатуре рађене у истом атељеу, 
али су, по свему судећи, настала по поруџбини неког другог, 
што би значило да је атеље могао да прима и наруџбине са 
стране. 

Постоји још једна важна чињеница која иде у прилог 
претпоставци да је наручилац ове групе рукописа била једна 
принцеза — то су узори, рукописи из X и XI века, на које се 
група рукописа угледала. Ти раскошни рукописи из времена 
Македонске ренесансе, настали у царским скрипторијима 
и вероватно чувани у царској библиотеци, били су лако до- 
ступни једној принцези. Она је могла да изнесе из царске 
библиотеке рукописе и да их извесно време задржи у скрип- 
торију, као узоре за украшавање књига које је наручила. 

Група рукописа којој је ова књига посвећена представља 
изузетну скупину сачувану из византијских времена. Не- 


обични по својим минијатурама, орнаментима, по својој 
међусобној повезаности, необични су и по раскоши, с обзи- 
ром на то да од друге половине XIII века ни цареви више не 
наручују скупоцене рукописе. 

За Закљичком следи КаталоГ рукописа (стр. 105—121) 
са исцрпним описом њихових одлика, списком минијатура, 
заглавља и са библиографијом и Индекс (стр. 123—124). Са 
92 табле су, добрим фотографијама, најпре представљене 
минијатуре, заглавља и канонске табле проучаваних руко- 
писа (таб. 1—55), а затим (таб. 56—92) минијатуре, иконе, 
слоновача, мозаици и фреске са којима су упоређивани. 

Ова студија је, с обзиром на исцрпно испитане све ви- 
дове рукописа, изузетно значајна за проучавање византиј- 
ских књига, минијатура и сликарства уопште. Написана зна- 
лачки, лепим језиком, не само што је утврдила заједничко 
порекло, рукописа, данас расутих по свету, и нашла место 
њихових минијатура у византијском сликарству, већ је и шире 
расветлила мало позната кретања у образованимиуметнич- 
ким круговима Цариграда. 

На VII Конференцији Византијских студија (Byzantine 
Studies Conference) у Dumbarton Oaks-y 1981. године, Kath- 
leen Maxwell ca Универзитета у Чикагу, je указала на још 
један рукопис, који би могао да се уврсти међу радове ате- 
љеа Палеологине. Ради се о часослову из Ватикана, Vat. gr. 
352, који би по својим одликама требало да припада првој 
подгрупи рукописа. Детаљну студију о овом рукопису К. 
Maxvell је објавила се у Dumbarton Oaks Papers-u XXXVII 
за 1983. годину (стр. 47—54). Часослов је, судећи по садржају 
менолога, био намењен за употребу у Цариграду, а носи и 
податак да је 1375. године припадао Богородичиној цркви у 
Вронтохиону у Мистри. Према врсти писма, Vat. gr. 352 се 
може упоредити с главним представницима рукописа прве 
подгрупе, а заглавља и иницијали, украшени златом, наличе 
на орнаменте обе подгрупе рукописа које су проучавали К. 
Buchtal i Н. Belting. Посебно, заглавље на почетку јеванђеља 
по Јовану (fol. 1) показује блиске везе с заглављем на fol. 1 
синајског часослова Mt. Sinai, gr. 228. Између ова два руко- 
писа, Vat. gr. 352 и Mt. Sinai 228, сепоказала велика сличност 
и у употреби необичних врста иницијала. 

Мирјана Глторијевић-Максимовић 
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Текстови о иконама обухватају осам поглавља: ПО- 
РЕКЛО И ЗНАЧАЈ ИКОНА (К. ВАЈЦМАН), 5—10 стране; 
ЦАРИГРАДСКЕ ИКОНЕ (К. ВАЈЦМАН), 11—84 стране; 
ГРУЗИЈСКЕ ИКОНЕ (Г. АЛИБЕГАШВИЛИ и А. ВОЛС- 
КАЈА), 85—128 стране; ИКОНЕ БАЛКАНСКОГ ПОЛУ- 
ОСТРВА И ГРЧКИХ ОСТРВА, 1 (М. ХАЏИДАКИС и Г. 
БАБИЋ), 129—200 стране; ИКОНЕ ИЗ ДОБА КРСТАШКИХ 
РАТОВА (К. ВАЈЦМАН), 201—236 стране; СТАРОРУСКЕ 
ИКОНЕ (М. АЛПАТОВ), 237—304 стране; ИКОНЕ БАЛ- 
КАНСКОГ ПОЛУОСТРВА, 2 (Г. БАБИЋ и М. ХАЏИДА- 
КИС), 305—-372 стране; ВЛАШКЕ И МОЛДАВСКЕ ИКО- 


НЕ (Т. ВОИНЕСКУ), 373—412 стране. На крају следи биб- 
лиографија у врло редукованом обиму иизвори илустрација. 

Неуобичајено велики број репродукција и обиман текст 
распоређени су са истанчаним естетским осећањем, са уме- 
ћем и искуством. У ритму се смењује пет колумни текста на 
две странице, па две странице репродукција, потом, већем 
броју страница текста последује по неколико листова репро- 
дукција, што ову књигу чини на само лако читљивом већ 
и прегледном, а и легенде испод илустрација садрже све не- 
опходне податке (име аутора, датовање, мере, место налаза 
и где се сада предмет чува). Ово доиста велико задовољство 
приуштили су нам Снежана Пејаковић и Лоренцо Камусо, 
који су књигу припремили за штампу. 

Књига је намењена не само стручњацима већ и широком 
кругу љубитеља, па су аутори у начину излагања ове мате- 
рије ту чињеницу свакако имали у виду, што им, с друге стра- 
не, није сметало да донесу и резултате новијих истраживања, 
одевајући их у лепе, биране речи и реченице. 

Срећна је околност што су се аутори углавном сложили 
о концепцији књиге као целине. Та концепција није нова у 
својој суштини и историјском развоју, али је у овој књизи 
презентација тих идеја углавном остварена. Она није могла 
бити докраја доследно спроведена пре свега због тога што 
недостаје одговарајући материјал из Бугарске. Издавач нигде 
не помиње разлог због кога се то десило. С друге стране, и 
аутори везани за материјал својих земаља прелазе преко те 
чињенице, рекла бих чак — олако. 

Многе књиге и каталози о уметности средњег века, а 
посебно о иконама, обрађују иконе по месту где се оне чу- 
вају као део одговарајуће збирке, чак и када се истиче њихо- 
во порекло, хронологија и стилска припадност. Те претходне 
радње су и значајне и корисне, па су послужиле као основа за 
продубљенија проучавања и синтетичке судове. Задатак ауто- 
ра ове књиге био је да се фиксирају уметнички центри који 
су за уметнички развитак имали пресудну улогу и да се за 
њих вежу уметничка дела без обзира на то где се данас чу- 







вају. То свакако представља највиши стегтен научног рада. 
У тим центрима су настајале нове сликарске идеје, оне су 
уносиле промене у стилски развој, који је одражавао духов- 
ну климу времена, а њу су стварали највреднији духови епо- 
хе и одређени друштвени слојеви, њихова материјална моћ, 
као и ниво интелектуално-естетичког образовања и више или 
мање однегован укус. 

К. Вајцман је обрадио цариградске иконе покушавајући 
да за Цариград веже некада силно богатство у икснама, да- 
нас углавном растурено по свим музејима света. Он је, та- 
кође, врло успешно обрадио порекло иконе долазећи до 
истих закључака до којих је дошао и С. Радојчић, везујући 
је за римску култну слику императора. Позната је чињеница 
да је хришћанство дуго одбијало ликовну представу апстракт- 
ног бога и да је то осећање у источним провинцијама Цар- 
ства изазвало многе и драматичне духовне кризе и сурова 
уништавања уметничких драгоцености. Када је Северијан 
из Габеле у Сирији (поч. V века) тумачио да ,,сликаимперато- 
ра замењује овог када је одсутан ... а народ га поштује 
упућујући част не слииџ већ личности императора‘\ он 
је истовремено пружио спасоносну формулу и хришћанима 
и још један разлог да се Христ, Богородица, мученици 
и свеци представљају као посредници између молилаца и Бо- 
га. Оно што нису уништили иконокласти, оно што је створено 
у ,,другом златном добу“ византијске уметности, однели су 
крсташи као драгоцени плен, који данас налазимо у ризни- 
цама Запада. Византијске принцезе које су се удавале на За- 
пад односиле су читаве збирке икона за своје приватне ка- 
пеле. Цариградски уметници чувени по свсм умећу стварали 
су по наруцбини многа дела која су цареви поклањали или 
су сами уметници ишли на Запад да тамо преносе своје зна- 
ње и схватање уметности. Они су били неупоредиви мајсто- 
ри у најразличитијим техникама, (мозаик, емаљ, резање у 
слоновачи, скупоценом драгом камењу, везу и, наравно, no- 
себно у сликању на дрвету). 

Икона је у свом развоју доживљавала оне исте стилске 
фазе као и монументална уметност, а у тематици је пратила 
развој савремене литературе, поезије, развој култова и бого- 
служења. Употреба злата, сребра и емаља на иконама до- 
приносила је отптем утиску раскоши. Мкоги дипломати, 
путници, хаџије, трговци и војници који су посећивали Ца- 
риград у X и XI веку забележили су утиске и узбуђење пред 
блеском злата и раскоши мермерних палата којнма су се 
више дивили него уметничкој вредности уметничких дела. 
То очигледно сведочи да је укус западњака у оно време био 
знатно инфериорнији од префињеног укуса Византинаца, 
како нас обавештава С. Рансиман. 

Вајцман је покушао да из бројних истраживања, по- 
готово слоновача растурених по свим земљама света, из- 
двоји она дела која су потекла из цариградских радионица, 
а особито да од неких појединачних рељефа у слоновачи 
створи неке првобитне целине. Задатак није био нимало лак 
јер су ти комади мењали своју првобитну функцију и место 
и употребљаване су и у друге сврхе: слоноваче из Бамберга 
које су некада украшавале неку олтарску преграду, касније 
су употребљене као корице молитвеника Хенрика II, 1002— 
1012 год. (а он их је запленио из приватне капеле царице Тес- 
фано победивши њеног сина цара Отона III). 

Вајцман је такође суптилно уочавао сне ,,правом по- 
наваоцу препознатљиве разлике у ,Рсмановој‘ и ,Никифо- 
ровој‘ групи слоновача“. 

На жалост, у самом Цариграду сачувале су се само две 
мозаичкеиконеиз XII века, Богородице Одигитрије и Јована 
Претече, али су зато познате: ВладимирскаБогородица,Бо- 
городица из Сполета, Пала д’оро, Преображење из Лувра 
(XII—XIII век) у неупоредиво чедним нијансама чивитно- 
плаве боје (у репродукцији се управо тај квалитет потпуно 
изгубио). Из Цариграда потичу и неколике иконе сачуване 
на Синају, пре свега Благовести са реком, зверима и птица- 
ма, висећим вртом и нарочито чудесно сликаним архакђе- 
лом Гаврилом, који истовремено показује и ,,кретање и за- 
устављеност“, ону фину мешавину графичког флуида и класи- 
цистичке форме, карактеристичну за уметност Комнина. 
Равнотежа између ова два елемента у познијим временима 
је нарушена, до израза долази такозвани ,,емоционални“ 
стил, тако сјајно испољан у Нерезима. Доминирање графич- 
ког флуида, пренаглашена музикалност линија одводи каско- 
комнински стил у апстракцију. Истовремено долази до све 
веће употребе емаља као најподеснијег медија. Тринаести 
век је заступљен углавном сачуваним синајским иконама, а 


XIV век репрезентују Деизис и појединачке фигуре апсстола 
из Кахрије џамије, затим празничне иконе из Фиренце, Бла- 
говести из Викторија и Алберт музеја, охридске иконе Хри- 
ста Душеспаситеља и Богоридице Душеспаситељице, неко- 
лико синајских икона, затим фине мозаичке икснице и, нај- 
зад, икона Христа Пантократора из 1363. у Ермитажу. 

Поглавље о грузијским иконама је углавном добро об- 
рађено, кажем „углавном ‘ јер се богата уметничка грађа 
Сванетије још проучава. Као под снажним снопом светлости 
израњају пред нама изванредни окови икона рађени у тех- 
ници искуцавања у сребру, некад позлаћени, и та техника је 
превасходна техника, омиљен медиј грузијске уметнссти. 

Историја грузијске уметности развијала се под утицајем 
два света: хришћанског и муслиманског. Уметност добија 
највећи полет од XI до ХШ века. У XIV и XV веку преузима 
вођство зидно сликарство, у XVII веку долази до „стилске 
дезинтеграције“ и све чешћих продора иранске уметности. 
У овом раду нису занемарени, али су само додирнути ути- 
цаји Русије и Запада. Поглавље има две основне теме: ико- 
не са оковом, на којима се може пратити историјски развој, 
и штафелајне иконе. Нама се чини да су аутори у извесној 
мери запоставили византијски утицај, непосредан или по- 
средан, у корист локалних мајстора и традиције, што по- 
казују рани рељефи и емаљи. 

Најлепша дела су: Деизис са два анђела, дело изван- 
редне лепоте, затим слоновача с композицијсм Успења (стр. 
94 и 95), свети Ћорђе из Суђума, Богородица Елеуса с Хри- 
стом из Зарзме (XI век), с метопама рађеним у рељефима на 
којима је приказано петнаест композиција које представљају 
догађаје из живота Богородице и Христа. То су мала ремек- 
дела и развијене иконографије и ликовне интерпретације. 
Композиција се развија у три плана, одликују је разноврсни 
покрети и акцесорни детаљи, који ће тек доцније, у умет- 
ности Палеолога, доћи до пуног изражаја. У XIV веку се за- 
пажају појачани утицаји Византије (Триптих из Убисија и 
фреске сликара Дамјана). 

Поглавље и иконама Балканског полусстрва (1) обу- 
хвата период до доласка Турака и обрађује значај уметнич- 
ких центара Солуна и Охрида. Градови у којима је умет- 
ничка делатност дуже трајала и имала већи замах сачували су 
и збирке икона: Верија, Костур, Призрени већа манастирска 
средишта, али, нажалост, репродукције икона из тих центара 
нису заступљене сем Дечана. Кључно дело прелазне епохе 
из XIII у XIV век представља икона апостола Матеја из Ох- 
рида, па је обрађују сва три аутора. Недостају репродукције 
охридских икона из XI века, а посебно је ваљало поменути 
светог Николу (са св. Василијем), који, по аналогији са св. 
Николом из Руског музеја у Лењинграду, потиче из позног 

XII века, као и иконе XIII века, Богородипу Одигитрију и пре- 
красну св. Ваврару. 

Ово поглавље има поднаслов: Солун, Охрид, Грчка у 

XIII веку, Србија. Аутори се баве питањем настанка већег 
броја икона, што је условљено потребама богослужења које 
условљава и нови облик иконостаса. Настанак српских ико- 
на доводи се посебно у везу с настанком култа нових све- 
титеља Срба. Солун нема сачувану збирку икона, многе му 
се приписују, али ниједан од аутора не користи писани по- 
датак да је свети Сава у Солуну наручио велике иконе ста- 
јаћице — Христа и Богородице и поклонио их манастиру 
Филокалу у Солуну. Док се Хаџидакис задржава на моза- 
ичким иконама Порта Панагије, не користи се мсгућност да 
су у Сопоћанима постојале можда баш мозаичке иконе лево 
и десно од улаза у олтар. Чини ми се да најаутентичнију сли- 
ку о раним иконама XIV века пружају фреско-иконе у Бого- 
родици Лзевишкој, вишеструко занимљиве, и то не само 
иконе Богородице и Христа већ и Христових ,,невеста“.У ко- 
ришћењу ових аналогија, и не само аналогија, чини ми се 
да није било довољно доследнссти, нити су довсљно иско- 
ришћене могућности које је материјал пружао. Вероватно је 
неком забуном репродукција иксне светсг Николе из Ба- 
рија, дар краљице Јелене, дата у стању пре конзервације. За- 
нимљиво би биловидети и икону Богородице с Христсм, по- 
реклом из Светог Никите и др. Но, упрксс овим примедба- 
ма, постоје увек објективне тешксће, поглавље има посебне 
квалитете баш у овом начину презентације материјала у ок- 
виру којег су одређени уметнички центри били одлучујући 
за формирање једног стила те ту државне, да ни националне 
границе нису много значиле. 

Што се тиче икона из доба крсташких ратова које се 
чувају на Синају, у манастиру Свете Катарине и капелицама 






појединих светаца — Вајцман скромно иризнаје да су само 
делом проучене (пронађено је око 2.000 икона). Он је издво- 
јио материјал везан за цариградске радионице, затим дела 
која су радили итало-грчки мајстори из јужне Италије, сли- 
кари из Венеције и Француске. Вајцман још увек није одредио 
уметничке центре из којих су ови мајстори потицали. Врло 
су занимљива, посебно методолошки, испитивања аналогија 
минијатура из рукописа Мисала из Перуђе, Библије св. Луја 
из Париза и француских мајстора икона. Посебну групу ико- 
на чине оне иконе које су мајстори, дошавши из разних умет- 
ничких центара Запада, насликали на самом Синају, у Светој 
Катарини. Отуда долази до чудесног споја византијске тра- 
диције, иконографије и ликовних формула и западне умет- 
ности. На тај начин су створене нове иконографске целине, 
па су се на истој икони обрели византијски Деизис и светитељи 
омиљени на Западу. Ти мајстори нису могли да не оставе и 
неки печат средине из које су потекли. Француска школа се 
одликује посебном љупкошћу, мада то није прави израз, и 
типичним покретима Богородице и Јована апостола у Ра- 
спећу. Она доноси нову осећајност, нове изразе туге: апо- 
столи у Успењу Богородичином заклањају очи док плачу 
над Богородичиним одром, а њихова лица орошава киша 
светлости треперавог сјаја. Распеће са Деизисом и светите- 
љима, око средине XIII века (сл. 211—214), показује разли- 
читост сликарског поступка у обради појединих глава чак 
и на истој слици. 

На иконама на Синају венецијански сликар тежи реа- 
лизму, чак и извесној карикатуралности ликова, мноштву де- 
таља, на пример: икона Рођење Христово (по Вајцману, на— 
стала око 1256—58). По мом мишљењу, ова икона се стил- 
ски везује за Диптих из Берна и Хиландарски диптих с ми- 
нијатурама — што Вајцман није поменуо. Ближи византиј- 
ском схватању композиције је други венецијански сликар који 
је радио Силазак у ад. Он се исказао неуобичајено снажним 
линеаризмом у обради лица а нарочито косе, што прелази 
већ у манир и рутину, док је трећи сликар, далеко уздржа- 
нији, италогрчки сликар из Апулије (?). На његовим иконама 
светих ратника Ђорђа, Теодора и Димитрија и икони свете 
Катарине и свете Марине уочава се чврста моделација глава 
(као да су исклесане у дрвету) и недиференцирана одећа, пот- 
пуно површински обрађена, равномено обојена основном 
црвеном бојом — тако да се намећу сличности с пећинским 
фрескама у јужној Италији. 

Ово је поглавље пружило драгоцен илустративни ма- 
теријал, фине историјске и виспрене стилске анализе које 
олакшавају даља истраживања. 

Поглавља М. Алпатова о староруским иконама садржи 
много занимљивих запажања и лепо срочених анализа једне 
бриљантне есејистике. У излагању материје није примењен 
неки посебан метод ни историјски ни естетички, а често ни 
хронолошки. Међутим, за ширу публику ова казивања биће 
сигурно у великој мери привлачна. Избор репродукција не 
показује баш увек поуздан укус, а штампа је учинила да мно- 
ге иконе изгледају горе него што у ствари јесу. И Алпатов 
не наглашава посебно удео Византије у стварању руске умет- 
ности, чак и кад помиње одређене објекте и личности, он 
више пажње поклања традицији и особеностима руског сли- 
карског умећа. На једном месту Алпатов вели да је старо 
руско сликарство ,,једна од значајних појава у светској умет- 
ности јединствене и велике уметничке вредности 46 . 

Поствизантијску уметност, епоху стварања под Тур- 
цима, сразмерно опширно обрађују оба наведена аутора. 
Поједини текстови далеко надмашују све што се до сада о 
томе писало. Пратећи илустративни део, ретко се користи 
најновији материјал или ређе публикована дела, тако да је 
италогрчки материјал из Русије, где има драгоцених кома- 
да, управо релевантних за прелазну епоху, потпуно изостав- 
љен. Ми бисмо желели да видимо изванредно компоновану 


и сликану Тајну вечеру из старе српске цркве у Дубровнику, 
затим иконе из приватних збирки у Швајцарској, више ико- 
на са Патмоса. Рекла бих да није довољно наглашена раз- 
лика и однос сувременог српског и италогрчког сликарства. 
Традиционалност првог доводи до опонашања узора старије 
уметности сматраних за непролазне вредности, чиме је 
континуитет Византије, захваљујући баш таквом односу, ос- 
тајао трајан. Италогрчка струја изразила је синтезу користе- 
ћи античко наслеђе и елементе композиције и боје италијан- 
ске уметности. 

Поглавље о Лонгину Г. Бабић је бриљантно написала: 
са финим осећањем за ликовне проблеме с којима се Лонгин 
сукобљавао и начине како их је решавао. Али се човек пита 
где је ту поп Страхиња, где чувени и даровити сликар Јован 
на чија су дела и личност бацила нову светлост изучавања 3. 
Кајмаковића? Зар Козма није Јован, ако није, морало се 
рећи бар зашто. Зар велики сликар Дечанског распећа није 
вредан помена? Зар су и неки други мање познати сликари 
само провинцијалци које потпуно баца у сенку Ђорђе Ми- 
трофановић? Андрија Раичевић је само поменут! Знамо 
да постоје ограничења, али нам се чини да је, правде ради, 
могао да се скрати текст о Лонгину и посвети неки ред више 
другим сликарима. 

М. Хаџидакис је поделио материјал на поглавља: Крит 
и Средишна Грчка. Систематски, по ауторима, по хроноло- 
гији, појављују се позната имена сликара италогрчке оријен- 
тације са Андријом Рицом, на челу, који је ,,својим беспре- 
корном техником и оданошћу класицистичким тенденци- 
јама послужио као узор следећим нараштајимаА За хроно- 
логију дела и аутора коришћени су подаци из архива, преко 
којих, на пример, сазнајемо да је само у Ираклиону од 1453 
до 1526. год. радило око 120 сликара. Они су се углавном 
оријентисали на портативно сликарство и имали су огромне 
наруџбине. Њихов стил се може карактерисати као ,,очиглед- 
дан еклектицизам, који се колеба између италијанског стила 
XIV—XV века и позног стила Палеолога“. Једна од најлеп- 
ших икона рађена у том стилу је Рицова икона Успења Бо- 
городице из друге половине XV века, сада у галерији Сабауда 
у Торину. То колебање између два стила у коме преовлађују 
италијански елементи нарочиго у погледу ношње, сем Хри- 
ста и Богородице, показује Дамаскинова икона Поклоњења 
мудраца (већ и сам назив теме је довољно речит) с краја 
XVI века. Доиста би било право задовољство ако би се у 
лику другог мудраца могао препознати сам аутор, као што је, 
претпостављао Хаџидакис. Поглављесе завршава иконом Т. 
Пулакиса “О тебе радујетсја“ из последње деценије XVII 
века, сада у цркви Јована Богослова на Патмосу. 

Теодора Воинеску обрађује влашке и молдавске иконе 
истичући традиционалност стила икона које су настале од 
краја XV до почетка XVI века. Иконе су изложене углавном 
хронолошки, а квалитет репродукција је готово најслабији 
у целој књизи. Нису изостављена ни поређења са оновреме- 
ним зидним сликарством. 

Напред су изречене неке критичке примедбе, али остаје 
чињеница да кад год је преовлађивао портативни материјал, 
увек су у обради запостављене фреско-иконе, а текстил једва 
да је и коришћен у смислу како је сугерисао Вајцман. 

Ове примедбе, дакако, не умањују ни документарну, ни 
уметничку, ни научну вредност ове књиге, у коју су аутори 
уложили и своју велику љубав и своје велико знање. Књига 
остаје, за сада, незаменљив приручник. Стално истицана по- 
треба за већим бројем илустрација и репродукција ново- 
откривених или конзервисаних икона подстиче на размишља- 
ње о великом пројекту ■— Корпусу икона — по поглављима 
који су у својој концепцији ове књиге понудили аутори с по- 
себним освртом и на италовизантијске иконе из ранијих епо- 
ха, које у овој књизи нису посебно обрађиване. 

Десаика Милошевић 
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Историја грађења Београда, његова просторна транс- 
формација у хронолошком распону од антике до XIX века, 
ограничена на његов нуклеус — данашњу Београдску твр- 
ђаву — до сада је била позната само фрагментарно. Поли- 
тичка и економска историја града будиле су интересовање 
и раније, а тек у новије време су постале предмет обимнијег 
проучавања (Јованка Калић, Eeoipag у средњем веку , Бео- 
град 1967; група аутора, Историја Eeoipaga , Београд 1974). 
Систематска археолошка истраживања, скромних размера, 
започета још 1948. године, прерасла су тек крајем шездесе- 
тих година у озбиљнији пројект, који од 1976. обједињује 
Археолошки институт у оквиру свог научноистраживачког 
програма за Београдску тврђаву. Дугогодишња истражива- 
ња предузимана на овом простору створила су услове за 
проучавање развоја тврђаве, града — насеља на овом тлу. 

Аутор студије БеоЏадска тврђава , археолог, дугого- 
дишњи истраживач средњовековне епохе на овом простору, 
отворио је ново поглавље у историји Београда расветливши 
питање постанка, трајања и гашења београдских утврђења. 
Значај ове књиге не лежи само у ауторовом напору да ос- 
ветли једно од виталних питања — стварање аутентичне 
слике изгледа Београда кроз епохе — већ она истовремено 
отвара могућност за даља истраживања у области грађења те, 
за нас тако важне, просторно-историјске целине. Обиљенових 
података добијених истовременим проучавањем материјалних 
остатака на терену, писаних и ликовних историјских извора, 
неспорно говори о исправном и једино могућем истражи- 
вачком поступку у овој области. Хронолошко одређивање 
настанка и преградње делова утврђења, археолошком ме- 
тодом, као и врло значајна критичка анализа историјских 
планова Београдске тврђаве, омогућили су аутору да изнесе 
своје гледиште о формирању те сложене структуре. Шири 
временски распон у којем тврђава егзистира суочио је истра- 
живаче с многим проблемима којима се у оквиру досадаш- 
њих научних истраживања историје града није с подједнаком 
пажњом приступало. Обједињавање тако нехомогене грађе, 
која је, свакако, најисцрпнија за средњовековни и млађе пе- 
риоде, представљало је изузетан напор, а исходи таквог ис- 
траживања морали су у појединим питањима остати отво- 
рени. Имајући све то у виду, констатујемо да се пред нама 
налази дело које заслужује детаљну анализу са различитих 
становишта. Будући да је суштина покренутог питања развој 
тврђаве као грађевинско-просторног остварења, ову студију 
ћемо посматрати у том светлу. 

Изградња утврђења на платоу изнад река Саве и Ду- 
нава, његово вековно трајање у различитимисторијским окол- 
ностима — које су неминовно утицале на измену његовог 
грађевинског опуса — и препознавање историјских обнова 
на данас постојећем просторном моделу јесте централно 
питање које се покреће у студији. После уводног дела, у ко- 
јем је дат исцрпан преглед извора и литературе, затим по- 
главља о одликама рељефа и његовим променама, питање 
настанка и развоја фортификације на овом тлу разматрано 
је у оквиру три главна одељка: ,,Античко и касноантичко ут- 
врђење“, ,,Средњовековна утврђења Београдског града“ и 
,,Бастиона артиљеријска утврђења Београдске тврђаве‘\ 


Прецизни хронолошки распони истакнути у насловима не 
подразумевају увек одређено историјско раздобље, већ су 
утврђени на основу грађевинског карактера утврђења. Тако, 
на пример, поглавље посвећено средњем веку обухвата и- 
раздобље до краја XVII века, пошто тврђава — с мањим пре- 
градњама — задржава средњовековни изглед све до тог вре- 
мена. 

Време настанка римског легијског логора, његова пози- 
ција на терену и начин градње јесу предмет расправа у првом 
поглављу које обрађује питање настанка тврђаве. Убицирање 
трасе бедема, која обухвата много већи простор него данапг- 
ња Београдска тврђава — делом захватајући и регулацију 
савременог града — засновано је на археолошком истражи- 
вању. Према досадашњим резултатима ископавања, одре- 
ђене су му северозападна, североисточна и југоисточна гра- 
ница, док је југозападна страница претпостављена. Време 
подизања римског утврђења (II век и прва половина III века) 
одређено је на основу до сада познате историјске грађе, ну- 
мизматичких налаза из те епохе на простору тврђаве, као 
и на основу грађевинских карактеристика фрагмената откри- 
вених бедема и кула. Разарање античког Сингидунума аутор 
везује за 441. годину и хунско освајање Подунавља. 

Касноантичко утврђење VI века је, према истраживањи- 
ма, захватало само део старог легијског логора, користећи 
његове бедеме. Претпоставка је заенована на вестима из ис- 
торијских извора који говоре о подизању утврђења (Procopii 
opera, De aedificiis ), али није потврђена археолошким на- 
лазима на досада истраженом делу тврђаве. Малобројни тра- 
гови насеља из VI века, констатовани на доњоградском пла- 
тоу, не одређују ближе врсту и обим утврђења на брегу. У 
недостатку опипљивих грађевинских доказа постојања твр- 
ђаве у том периоду, аутор износи хипотезу према којој је 
касноантичка тврђава захватала северозападни простор не- 
кадашњег римског утврђења, заснивајући своје закључке 
на аналогним појавама обнове тврђава у истом раздобљу. 

Најобимнији део књиге (друго поглавље) посвећен је 
средњовековним утврђењима Београдског града. О најста- 
ријем средњовековном насељу у периоду од VI до осме де- 
ценије IX века на простору античког Сингидунума, нема 
вести у досада познатим писаним изворима, а ни предузета 
археолошка истраживања нису још дала позитивне резул- 
тате. Најстарији познати писани подаци о насељу на том 
месту потичу из краја IX века. Према археолошким испи- 
тивањима, најстарији културни слојеви из те епохе датују се 
у крај IX и почетак X века. Тај дисконтинуитет између касно- 
античког и раносредњовековног насеља М. Поповић оставља 
као отворено питање које би требало да реше будућа иско- 
павања. 

Словенско утврђење IX века такође није археолошки 
констатовано. Остаци насеља су пронађени на доњоградском 
платоу, поред реке. На основу аналогног материјала у ок- 
виру ширег подручја, М. Поповић мисли да је ово утврђење 
— палисадног типа — могло бити лоцирано у оквирима ка- 
сноантичке тврђаве, на њеном најистуренијем делу у запад- 
ном углу, с насељем које се налазило на обали реке. „Слика 
затеченог касноантичког града“, сматра аутор, ,,вероватно 
је одражена у новом словенском топониму ■— имену Бео- 
града.“ 

За развој Београда у XI веку, истиче се у књизи, по- 
датке су дала најновија археолошка истраживања. Откривени 
трагови насеља обухватају простор поред реке, као и повр- 
шину према залеђу — на југоисточној страни. Културни сло- 
јеви из XI и почетка XII века уз антички бедем указују да су 
били коришћени у XI а вероватно и у XII столећу (стр. 45). 
На основу тога аутор закључује да је Београд у XI веку (ви- 
зантијско гранично утврђење) поново у оквирима обновљеног 
касноантичког утврђења с насељем изван бедема. 

Друга половина XII столећа изузетно је важна за гра- 
дитељску делатност на тврђави. У том периоду — доба ви- 
зантијске управе за владе цара Манојла I Комнина (1143— 
1180) — према најновијим археолошким истраживањима, 
изграђено је прво средњовековно утврђење (тип византијског 
кастела) у западном углу Горњег града. Остаци утврђења су 
откривени дугогодишњим ископавањем. За датовање утвр- 
ђења, поред историјских извора, послужио је и археолошки 
налаз чанкастог бронзаног новца који је кован у време цара 
Манојла I Комнина — ,,то значи да је изградња кастела мо- 
гла да почне тек после 1143. године“. 

Период од краја XII века и после повлачења Византије 
са овог подручја, па све до почетка XV столећа, испуњењ 









је мањим градитељским подухватима на ојачању одбране 
кастела. 1 о је време када Београд постаје угарско-српско по- 
гранично утврђење, истиче аутор, издвајајући две етапе у 
развоју фортификације тога доба: период од краја XII века 
до средине друге деценије XIV века, и другу — све до почетка 
XV века. За прву етапу је карактеристично да утврђење за- 
држава свој изглед из времена византијске управе (Београд 
у доба краља Драгутина), без доградњи, можда с мањим 
поправкама. За даљи развој средњовековног утврђења зна- 
чајно је било време владавине краља Милутина. На основу 
археолошких ископавања и анализе извора, нарочито вести 
из повеље коју 1347. године угарски краља издаје војводи 
Стефану Лацковићу (стр. 58) — да су Рашани изградили ут- 
врђење у Београду — М. Поповић закључује, после обимне 
расправе, да је у то време изграђен део утврђења према реци 
— Западно подграђе. Истраживања су допуњена и упоред- 
ном анализом новоподигнутих кула и бедема у оквиру срп- 
ског градитељства XIV века, где аутор проналази несумњиве 
сличности са онима из Западног подграђа Београдског града. 

Најзначајнији период у развоју средњовековних утврђе- 
ња Београдског града јесте време владавине деспота Стефана 
Лазаревића, када Београд постаје српска престоница. Раз- 
добље од 1404. до 1427. године испуњено је великом гради- 
тељском активношћу. Средњовековни град тада добија свој 
коначан лик — ,,утврђења изграђена за владе српског де- 
спота, уз мале измене, кроз све касније епохе остала су ос- 
новни брањени простор Београдског града“. Проучавање 
развоја градске целине у тој епохи омогућили су, поред ар- 
хеолошких ископавања, и многобројни писани извори — 
драгоцени описи града (Константин Филозоф), као и путо- 
писне белешке очевидаца. Три битне етапе обнове и 
утврђења обележавају то време: обнова и доградња затече- 
них утврђења, изградња утврђења Горњег града и спољних 
бедема Западног подграђа и изградња нових бедема Доњег 
града. Аутор разматра питање подизања, обнове и развоја 
Београдског града у XV веку кроз неколико посебних це- 
лина, међу којима су најзначајније: ,,Изградња утврђења“, 
,,Начин грађења и застуљпена фортификациона решења“, 
,,Анализа система одбране Београдског града“ и ,,Место и 
улога Београдског града у развоју српске средњовековне фор- 
тификације“. Прва фаза обнове — реконструкција унутраш- 
њег утврђења, у чијем је западном делу изграђен двор де- 
спота Стефана, поправка постојећих бедема подграђа и из- 
градња утврђеног пристаништа — датована је у прву де- 
ценију XV века. Највећи градитељски подухват тога времена 
свакако представља друга етапа радова, која обухвата зида- 
ње Горњег града и спољних бедема испред старијих обнов- 
љених утврђења. Поред одбрамбеног значаја, истиче аутор, 
,,изградња овог утврђења означила је почетак процеса пре- 
растања Београда од пограничног и стратешки важног ут- 
врђења у утврђени средњовековни град“. Град је тада, са 
лакше приступачних страна, опасан двојним бедемима и ро- 
вовима. Ту фазу обнове аутор датује у оквире ширег времен- 
ског распона: од половине прве до краја друге деценије XV 
века. Последња етапа утврђивања Београда, изградња но- 
вих бедема Доњег града, није била завршена до смрти де- 
спота Стефана (1427). 

Просторну слику Београда у XV веку, према реконструк- 
цији М. Поповића, заснованој на упоредном проучавању ис- 
торијских извора и археолошке грађе, представља јак утвр- 
ђен град са широким појасом насеља изван бедема. Према 
изведеним анализама, Београд у погледу своје грађевинске 
суштине задржава средњовековни карактер све до краја 
XVII века. Реконструкције мањег обима: ојачања двојних 
бедема (надградња спољног бедема), утврђивање градских 
улаза посебно брањеним утврђењима, адаптација средњо- 
вековног утврђења за одбрану ватреним оружјем, обележа- 
вају период од друге половине XV до краја XVII столећа. 

Нови период у етапи преображаја Београдске тврђаве 
од средњовековног града у бастионо артиљеријско утврђење 
представља раздобље од краја XVII до XIX столећа. Велики 
број сачуваних планова и пројеката обнове тврђаве из те 
епохе (турско-аустријска управа) омогућио је истраживачу 
да издвоји такође три велике реконструкције Београдске твр- 
ђаве (прва, 1689—1717, друга 1717—1739. и трећа 1740—1791). 
Упоредном анализом расположиве грађе и сачуваних утвр- 
ђења, кроз хронолошки врло детаљно сређене етапе, јасно је 
издвојен просторно-грађевински преображај тврђаве. Стари 
средњовековни бедеми су инкорпорирани у нове одбрамбене 
објекте, изграђене према савременим принципима бастионе 
артиљеријске фортификације. 


У погледу одбрамбених моћииизведенихграђевинских. 

захвата, посматрано у ширем контексту, истичу се два мо- 
мента у развоју утврђења којима Београд достиже свој мак- 
симум: српски средњовековни град деспота Стефана Лаза- 
ревића и тврђава после завршетка радова 1736, који пред- 
стављају ,,успео пример примене фортификанионих решења 
Вобанове школе“. 

Закључком о гашењу тврђаве у XIX веку и коначном 
губљењу њеног значаја као одбрамбеног упоришта у XX 
веку, завршава се ова обимна студија. 

При разматрању значајне књиге о развоју Београдске 
тврђаве као градитељског остварења — од њеног постанка 
до гашења у XX веку — посебну пажњу треба посветити ме- 
тодолошком поступку истраживања и неким резултатима тог 
процеса. Предмет изучавања је изузетно комплексан, јер је 
реч о просторној структури која по својој суштини покреће 
истовремено многа питања: од политичких, социјалних и 
економских околности у којима егзистира, преко грађевинско- 
архитектонских карактеристика, до њених просторних осо- 
бености. Неки аспекти тог сложеног проблема су у студији 
Београдска шврђава детаљно проучени, док су неки само 
сагледани. 

У средишту ауторове пажње није политичко-економска 
историја Београда, већ историја његовог грађења на простору 
данашње Београдске тврђаве. То се јасно уочава, јер су писа- 
ни историјски извори коришћени за разрешавање градитељ- 
ских подухвата, а не за анализу политичко-економских рела- 
ција. Приоритет у оквиру изворне грађе свакако имају ре- 
зултати извршених археолошких ископавања на том про- 
стору, који су истовремено и основ за доношење коначних 
закључака. Тако сагледаном проблему недостаје још један, 
врло значајан аспект: архитектонско-грађевинска анализа 
градитељског опуса. Таква констатација не умањује значај 
студије, али, с обзиром на сасвим мали простор посвећен 
тој истраживачкој компоненти, тешко је без одређене резерве 
прихватити сва понуђена решења. 

У анализи просторног обима римског легијског логора, 
са остацима његових спољних бедема констатованим на севе- 
розападној, североисточној и југоисточној страни, док поло- 
жај четвртог (југозападног) за сада није археолошки пот- 
врђен, дато је (план стр. 29) хипотетично решење. Одређи- 
вањем позиције тог претпостављеног правца истовремено је 
дефинисана и краћа страница утврђења, а тиме и основа ло- 
гора. То би било сасвим прихватљиво уколико би позиција 
овог бедема била претпостављена на основу анализе аналог- 
них утврђења, епохе, пошто су се она подизала по чврсто 
контролисаној схеми (нпр., уп. М. Morini, Atlante di storia 
dell’urbanistica, Milano 1963). У овом случају, аутор не даје 
аргумент за прихватање његовог предлога просторног ре- 
шења (однос ширине и дужине утврђења). Тим npe што је 
габарит основе код свих објеката ортогоналан (типски об- 
јекти), тако да сам облик основе не нуди и решење димензија. 

У разматрању позиције касноантичког утврђења Јустц- 
нијанове епохе, за које има врло мало археолошких доказа, 
а које је, према историјским изворима несумњиво постојало, 
аутор с правом сматра да је захватало део површине каст- 
рума. Претпоставља се да је било лоцирано на најбоље бра- 
њеном делу логора (план стр. 35), уз коришћење постојећих 
бедема, док је нов подигнут само са југоисточне стране. У 
оквиру постојећих бедема каструма, где се смешта ова твр- 
ђава, већ је из претходног поглавља споран његов југоза- 
падни бедем (хипотетичан). У даљој анализи се додаје још 
једна претпостављена траса утврђења, његова југоисточна 
страница, која се лоцира изван зидова Горњег града — ,,по- 
што испод овог средњовековног бедема нема трагова ста- 
ријих фортификација“ (стр. 34). У анализи није аргументовано 
зашто се она поставља испред бедема, а не, рецимо, у ок- 
виру Горњег града. Тако постављено питање нема претен- 
зију да предлаже решења, већ само указује на дилему којој 
се читалац може наћи. 

За византијски кастел (стр. 48 и даље), наводи се да је 
подигнут у временском распону од 1151. до 1165 (стр. 52). 
По својој просторној диспозицији, он се налази у делу нека- 
дашњег касноантичког утврђења које је, како нам аутор 
доказује, било коришћено у XI и првој половини XII века 
(стр. 44). Нови кастел, изграђен средином XII века, према 
својој основи на терену (план стр. 47), није користио бедеме 
претходне тврђаве, већ је њихова бивша траса (у том случају, 
сасвим порушена) пролазила средином кастела. Интересантно 
би било размотрити питање потпуне елиминације претход- 




ног утврђења (XI век до средине XII века), које је, како се 
наводи, коришћено до средине XII века и изградње новог 
средином XII века, узимајући у обзир да су бедеми претход- 
ног, у тако блиском временском периоду, били до те мере 
порушени (могуће намерно рушење?). Шта се у том слу- 
чају догађа са осталим деловкма грађевинске целине која 
је коришЉена све до средине XII века (план стр. 45) ? 

Анализа изградње бедема Горњег града, датованих у 
време деспота Стефана Лазаревића, изведена је на основу 
археолошких налаза и стратиграфије слојева (стр. 72 и даље). 
То утвпђење је изграђено делимично на остацима старијих 
бедема античког утврђења (североистично и северозападни), 
југозападни бедем лежи на античком (стр. 75), а југоистични је 
подигнут на потпуно новој траси. У ранијим истражива- 
њима југозападног бедема Горњег града (М. Popović, Ar- 
heološki pregled 16 (1974), 115—116), изнет je податак да су 
,,у оквиру старијег средњовековног хоризонта (пре ХУвека) 
откривени остаци зидова местимично очувани само у не- 
гативу чија функција није јасна“. Тај грађевински слој није 
поново разматран приликом анализе југозападног бедема 
у оквиру студије Eeoipagcua тврђаеа. 

у одељку који говори о начину грађења утврђења Бео- 
градског града у XV веку (стр. 83—90), дати су детаљни опи- 
си бедема, кула и улаза, као и материјала коришћеног за из- 
градњу, без улажења у њихову архитектонско-грађевинску 
суштину. Истраживачки метод је био усмерен на хронолошко 
одређивање фаза изградње — на основу анализе археолош- 
ких слојева. Архитектонска анализа сачуваних делова утвр- 
ђења и детаља, као упоредни поступак у утврђивању изград- 
ње, обнове и реконструкције утврђења, није спроведена. Има- 
јући то у виду, предложена решења — цртежи идеалних ре- 
конструкција бедема (Горњи град, стр. 76 и 77) и детаља 
(Источна капија Горњег града, стр. 89; Североистични бе- 
дем, стр. 27; кула VII, стр. 79; итд.) — нису резултати аргу- 
ментованог истраживања архитектуре, већ имају илустрати- 
ван карактер. Неке дескрипције архитектонских детаља нису 
довољно одређене. На пример, према опису капије Унутраш- 
њег града, ,,улазна кула имала је испод нивоа пролаза каиије 
једну просторију преко које се морало прећи при комуни- 
цирању са унутрашњим делом утврђења“ (стр. 88; подвукла 
С. М. П.). 

На плану Београда у XV веку (стр. 93), схематски је 
означена унутрашња градска структура, као и позиција насе- 
ља изван бедема. Иако предмет проучавања у овом случају 


није био архитектонско-просторни садржај унутар бедема, 
аутор га је — додуше, схематски —јасно индицирао. Према 
датој диспозицији, унутрашња урбана структура се концен- 
трише централно остварујући слободан, неизграђен простор 
уз сва бедемска постројења, и то у Доњем граду, Горњем гра- 
ду И Западном подграђу, док се у Унутрашњем утврђењу 
прислања уз зидове утврђења. Тако очигледна диференција- 
ција у унутрашњој диспозицији указује на то да она нема 
само схематски значај. У том случају нису смела да изо- 
стану макар сажета објашњења. Питање унутрашње диспо- 
зиције средњовековног града у процесу његовог проуча- 
вања представља важан проблем (уп. Lavedan, Gutkind итд.), 
па претпостављена схема у тако егзактној студији обзиђа 
(план стр. 93) мора имати одговарајући третман. 

У делу студије који се односи на аустријско-турске 
управе у Београду, а нарочито у одељку о бастионо-артиље- 
ријским утврђењима, методологија истраживања је била ус- 
ловљена расположивом изворномграђом. Обиље историјских 
планова је омогућило упоредну анализу ликовне грађе и ос- 
татака на терену. У том делу су примарни детаљни описи 
тврђавске диспозиције и архитектуре, али недостаје анализа 
њихових грађевинско-архитектонских карактеристика. При 
разматрању начина грађења капије Карла У! (стр. 176), аутор 
помиње ,,стилско решење капије“, што је још један од не- 
очекиваних начина примене уобичајене терминологије. 

Низу мањих примедаба, које су изложене, може се до- 
дати и замерка у погледу доказног поступка. На много ме- 
ста у студији приликом разматрања важних проблема или 
појединости дате су референце у напоменама на следећи на- 
чин: ,, .. . истраживања М. Поповића — резултати нису об- 
јављени“ (на пример, стр. 57, нап. 10) — те читалац заиста 
остаје у дилеми. 

Студија БеоГрадска шврђава Марка Поповића у овом 
тренутку представља значајан корак у хронолошком дефи- 
нисању настанка и развоја утврђења Београда. Она ће, сва- 
како, бити и подстицај за наставак истраживања те важне 
просторне целине. Поједини закључци и разматрања, за- 
сновани на недовољно истраженим деловима тврђаве, веро- 
встно ће бити предмет будућих научних расправа. Упркос 
доброј техничкој опремљености, књига је објављена без оба- 
везног индекса, али то — на крају — не може битно умањити 
њену укупну вредност. 

Светлана Мојсиловић-Поповић 
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